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Parte I: I frammenti di Colonia 
 
Introduzione: P. Köln inv. n. 21351 I-II e 21376 
 
Il P. Köln inv. n. 21351, la cui editio princeps si deve a Gronewald e Daniel,1 fa 
parte di un gruppo di frammenti (25) provenienti dal mercato d’antiquariato e che 
oggi costituiscono parte della Papyrussammlung di Colonia. Il nostro pezzo presenta 
tracce di cartonnage (gesso e colore sul retro) e consta di due frammenti: il primo (7 
x 8 cm), di cui conserviamo il margine destro (2 cm) e inferiore (3 cm), riporta la 
sezione finale di una colonna di testo, il secondo (9 x 7 cm) la parte superiore di 
un’altra colonna, di cui è rimasto l’inizio delle prime quattro linee e la fine della 
seconda e della terza linea e il margine superiore (1,5 cm). I due frammenti, di 
conseguenza, non hanno punti di contatto; il testo a cavallo tra le due colonne però, 
fortunatamente, era già parzialmente noto grazie al POxy. XV 1787 frr. 1-22 (fr. 58 
V.), cosicché sicuro pare il loro legame. La scrittura è una libraria epigrafica (si 
vedano in particolare ε, ζ, θ, ω), assimilabile per la forma di certe lettere a quella del 
famoso papiro di Timoteo (P. Berol. inv. 9875): i nostri frammenti, pertanto, sono 
stati datati all’inizio del III secolo a. C.3 
Il papiro così come era stato pubblicato in un primo momento riportava un testo di 
Saffo sconosciuto nella prima colonna (ll. 1-8), il frammento 58 V. tra la fine della 
prima e la seconda (ll. 9-20; i problemi riguardanti la fine del componimento saranno 
trattati successivamente, vd. infra) e resti di due versi talmente frammentari da non 
poter essere ricostruiti (ll. 21-22). 
In un articolo apparso nello stesso anno nel numero 149 della ZPE,4 gli editores 
principes hanno reso noto che un altro frammento papiraceo, il P. Köln inv. n. 21376, 
apparteneva allo stesso rotolo del 21351: le sezioni di testo da esso riportate 
completano infatti le linee 16-20 del testo pubblicato in precedenza appartenenti al fr. 
                                                 
1 Gronewald-Daniel 2004a, 1-8. 
2 Il POxy 1787 (MP3 1449), pubblicato nel 1922 da Hunt (Hunt 1922, 26-47), è un rotolo che riporta 
testi di Saffo dal quarto libro; tutti i componimenti presentano la stessa struttura metrica e sono 
sistemati in ordine alfabetico (tre dei quattro componimenti di cui si conserva l’inizio cominciano per 
ε). La scrittura è un’onciale dal ductus rapido, con accenti, spiriti, segni di elisione, quantità e dieresi 
segnati piuttosto liberamente. Il papiro, assegnato al III d.C. dall’editor princeps, è stato retrodatato 
da Funghi-Messeri Savorelli al II d.C. (vd. Funghi-Messeri Savorelli 1992, 43-62). Il frammento 58 
V. è riportato dal fr. 1 del papiro di Ossirinco.  
3 Gronewald-Daniel 2004a, 1; per un’analisi paleografica più dettagliata vd. Hammerstaedt 2009, 17-
28 e tav. 1-27 pp. 29-40.  
4 Gronewald-Daniel 2004b, 1-4. 
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58 V. fornendone la parte sinistra. Il papiro mostra anche tracce di paragraphoi alle 
linee 16, 18 e 20 che separano le strofe (in questo caso distici), coerentemente con 
quanto attestato nel papiro 21351 (era stata notata già nel primo articolo del 2004 una 
paragraphos alla linea 14); a sinistra della linea 21 c’è una coronide che marca la 
fine del secondo componimento. 5  A sinistra della coronide Gronewald e Daniel 
notavano tracce della fine di tre versi appartenenti alla sezione superiore della prima 
colonna.6   
Infine, nel 2005 gli stessi editori hanno pubblicato separatamente il restante 
contenuto del papiro 21376, un testo lirico finora ignoto, scritto apparentemente da 
un’altra mano, anche se coeva o di poco successiva alla prima: 7 Gronewald e Daniel 
hanno potuto verificare che il papiro completava la parte sinistra delle ll. 21-22 di P. 
Köln 21351 che non era stato possibile identificare nel 2004 e proseguiva per altre 11 
linee, arrivando fino al margine inferiore della colonna. Gli studiosi davano inoltre 
notizia di altri due piccoli frammenti, uno di 0,5 x 2 cm e l’altro di 1,5 x 5,5 cm, 
contenenti poche lettere, appartenenti rispettivamente alla prima e alla seconda 
colonna, la cui collocazione precisa resta tuttavia incerta.8 
Il papiro così ricostruito (21351 frr. I-II + 21376), di 11,5 x 17 cm, presenta tre 
componimenti: la fine di un testo di Saffo finora ignoto (che chiameremo per 
comodità “il poema dell’aldilà”) che occupa 8 linee della prima colonna (21351 fr. I, 
ll. 1-8 dell’editio princeps), il “carme della vecchiaia” testimoniato già in parte dal 
papiro di Ossirinco 1787, ripartito tra le ultime 4 linee della prima colonna e le prime 
8 della seconda (21351 frr. I-II + 21376, ll. 13-20 dell’editio princeps) e, a seguire, 
un terzo componimento di 13 linee (21351 fr. II ll. 21-22 + 21376), estraneo a Saffo 
                                                 
5 Gronewald-Daniel 2005, 7; Magnani 2005, 41 e n. 2.  
6 Gronewald-Daniel 2004b, 1. 
7 Gronewald-Daniel 2005, 7-12. La seconda mano si presenta maggiormente rotonda e dal ductus 
meno posato, con lettere più grandi, dalla forma più moderna (l’epsilon è tracciato sempre in due 
tratti, l’alpha presenta il tratto mediano obliquo in continuità con la diagonale discendente sinistra 
mentre nei testi saffici è sempre orizzontale, kappa ha il secondo tratto obliquo allungato quasi 
disposto sul rigo di scrittura, mentre nei primi due testi l’asta verticale è allungata e i due tratti obliqui 
sono piccoli e spesso staccati) e caratterizzate da uno spessore maggiore. Cfr. Lundon 2007, 157-9, 
che sostiene che le mani siano coeve, e Hammerstaedt 2009, 20-22, che ritiene che la seconda sia di 
poco successiva (“At any rate, I am still inclined to date the second hand of the Cologne papyrus 
some time later in the third century than the first hand. But what is more important: the noticeable 
difference in formality and execution between the two hands does not favor the idea that the lyric text 
was added to the papyrus at the same time or in the same situation as the poems by Sappho”, p. 22). 
Cfr. Turner-Parsons 1987, n. 52 per la prima mano (anche se questo papiro riporta una scrittura 
ancora più arcaica, con sigma in quattro tratti, mentre il nostro presenta solo il sigma lunato) e 30 per 
la seconda (della metà del terzo secolo a.C., anche se presenta un ny più dritto e un delta più largo). 
8 Gronewald-Daniel 2005, 7 e n. 2; per l’immagine del papiro ricostruito vd. ivi p. 10.  
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per dialetto (caratterizzato da una patina dorica, pur se con qualche incongruenza),9 
struttura metrica (vi si trovano sequenze di più di due brevi, soluzione che non ha 
riscontro nella poesia eolica)10 e lessico (vi sono dei termini attestati solo molto 
dopo)11 ma ispirato alla sua poesia, perché la prima parola, ψιθυροπλόκε, un hapax, 
sembra modellata su δολόπλοκε del v. 2 del frammento 1 Voigt, riferito ad Afrodite 
(il richiamo è reso evidente anche dall’utilizzo della parola δόλιε, che ricorre subito 
dopo).12 Quest’ultimo testo è separato dagli altri da un’interlinea più ampia rispetto 
alle altre, da una paragraphos e da una coronide molto simile a quella del papiro 
berlinese di Timoteo;13 si distingue inoltre dagli altri due per lo spessore del tratto e 
per la mano, sebbene la forma delle lettere sia simile, elemento che induce a 
considerare il secondo copista di poco successivo, se non contemporaneo, al primo. 
Di questo testo è conservata solo la metà sinistra (manca però la prima lettera dal 
quarto al nono rigo e le prime due dal decimo fino alla fine),14 che si estende fino al 
margine inferiore (3 cm).15  
Dal confronto con il papiro di Ossirinco, che segue probabilmente i principi 
editoriali dell’edizione alessandrina, emerge chiaramente che in questo caso abbiamo 
a che fare con una raccolta che segue un criterio in parte diverso: il carme della 
vecchiaia è preceduto e seguito da testi completamente diversi nei due testimoni. Dal 
momento che la datazione su base paleografica punta alla prima metà del III a.C., il 
nostro papiro non può essere stato copiato sulla base dell’edizione alessandrina di 
Saffo,16 probabilmente da attribuirsi ad Aristofane di Bisanzio (vissuto in un periodo 
compreso tra 258-55 e il 180 a.C.) 17  e diffusasi successivamente, in cui i 
                                                 
9 Gronewald-Daniel 2005, 7; Lundon 2007a, 155-6 e nn. 29 e 30. 
10 Gronewald-Daniel 2005, 8; West 2005, 1; Magnani 2005, 48; Lundon 2007a, 156 e n. 33. 
11 Gronewald-Daniel 2005, 7-8. 
12 L’antecedente era già stato notato in Gronewald-Daniel 2005, 10.  
13 Lundon 2007a, 154 e n. 26. 
14 Gronewald-Daniel 2005, 7 spiegano la mancanza di un numero maggiore di lettere nel margine 
sinistro a mano a mano che si scende nella colonna con la legge di Maas, secondo cui uno scriba nel 
copiare un testo tendeva a spostare lievemente verso sinistra il punto di attacco di una lettera con il 
progredire della colonna.  
15 Gronewald-Daniel 2005, 7-8. 
16 L’ipotesi che fossero diffuse diverse edizioni più o meno ufficiali dei poeti diverse da quella 
alessandrina era già stata proposta da Yatromanolakis 1999, 179-195.  
17 Nicosia 1976, 30: “Sebbene manchino nelle scarse notizie pervenuteci precisi riferimenti in questo 
senso, si attribuisce comunemente ad Aristofane l’edizione di tutti gli ἐννέα λυρικοί, e quindi anche 
di Saffo”. L’ipotesi di Bergk 1914, 83 di un’ulteriore edizione ad opera di Aristarco (216 ca-144 ca), 
tale da poter giustificare la compresenza di una divisione per metro dei primi otto libri e di un criterio 
tematico per il nono libro (“Has difficultates ita licet solvere, ut statuamus etiam Sapphus carminum 
duas recensiones olim exstitisse: quarum altera carmina potissimum ad argumenti aequabilitatem 
disposita exhibuerit, altera eadem carmina secundum numerorum genera digesta comprehenderit, qua 
quidem editione metrici antiqui potissimum usi sunt. Et hanc quidem Aristophanes videtur 
 6 
componimenti erano raccolti in base al metro;18 è pur vero che anche i primi due testi 
del papiro di Colonia sembrano condividere la stessa struttura metrica (ipponattei 
acefali, o agesicorei, con doppio sviluppo coriambico all’interno), mentre per il terzo 
non siamo in grado di stabilirla, sia per l’estrema frammentarietà in cui ci è arrivato, 
sia per la probabile mancanza di colometria.19 È molto probabile che ci troviamo di 
fronte a un’antologia di tipo tematico, data la ricorsività di alcuni termini (λιγύραν, v. 
7 nel primo poema e v. 2 nel carme della vecchiaia; κάλα, v. 8 nel primo e v. 1 nel 
secondo componimento) o comunque dello stesso tipo (strumenti musicali: πᾶκτιν 
del v. 7 del primo componimento, χελύνναν al v. 2 del secondo20 e λύραν al v. 12 del 
terzo testo; aggettivi riferiti agli strumenti o che hanno a che fare con la musica: 
[εὔ]φθογγον del v. 12 del terzo componimento e λιγύραν precedentemente notato nei 
primi due testi, se al v. 7 è riferito alla pektis, vd. infra; φιλάοιδον del v. 2 del 
secondo), anche se essi si concentrano negli ultimi due versi del primo 
componimento e nei primi due del secondo, mentre nel terzo tornano solo nel 
penultimo; è stata inoltre notata l’insistenza sul canto, la vecchiaia e la morte (νέρθε 
δὲ γᾶς alla l. 4 opposta al ὠς νῦν ἐπὶ γᾶς ἔοισαν della l. 6 nel primo testo, la 
riflessione sulla vecchiaia con il mito di Titono nel secondo, il mito di Orfeo che 
incantava le fiere con la sua lira nel terzo). Dal momento che si tratta del più antico 
papiro di Saffo finora rinvenuto, è facile comprendere l’importanza di collocarlo 
entro un contesto: sarebbe necessario tentare di stabilire da chi sia stata voluta una 
copia, quali fossero le fonti usate, quale l’utilizzo della copia stessa. Purtroppo, 
                                                                                                                                         
adornavisse, alteram, quam grammatici fere versaverunt, Aristarchus”) è stata ripresa recentemente 
da Liberman 2007, 41-42 e n. 4. Secondo Yatromanolakis 1999, 179-195 invece non ci sono prove 
sufficienti per giustificare una simile ipotesi: di Aristofane si sa che curò l’edizione di alcuni poeti 
lirici, ma non se Saffo fosse inclusa nel novero, e di una doppia edizione si ha notizia solo per quanto 
riguarda Alceo (Heph. περὶ σημείων 3, p. 74 Consbr., raccolto in Voigt ST 236). Per lo studioso è 
pertanto più probabile che l’edizione alessandrina fosse stata curata da Aristarco.  
18 Sulla base delle testimonianze di Tullio Laurea (AP 7. 17), della Suda s. v. Σαπφώ e di Servio nel 
commento a Verg. Georg. 1. 3, Page 1955, 112-26 riteneva possibile che i libri dell’edizione 
alessandrina di Saffo fossero nove, l’ultimo dei quali doveva essere quello degli Epitalami di cui 
parla Servio. Visto che alcuni epitalami sono attestati almeno per i libri I e II, si è pensato che il nono 
raccogliesse quelli che per metro non potevano essere stati assegnati a nessun altro libro. Vd.  
Liberman 2007, 42-4; 59-61. Contrario a questa idea è Yatromanolakis 1999, 179-195, che ritiene 
problematico pensare a una raccolta basata su un criterio metrico per i primi otto libri e su un altro, 
tematico, per l’ultimo e ritiene piuttosto che Tullio Laurea e Servio facessero riferimento a edizioni 
diverse da quella alessandrina, mettendo in discussione anche l’attendibilità della voce della Suda, a 
suo parere una compilazione acritica di dati estrapolati e giustapposti in modo asistematico. Lobel 
1925, xiv pensava invece a un possibile fraintendimento del θ da parte di Tullio Laurea (“perhaps 
misled by the ambiguity of θ, which may stand equally well for the eighth or ninth term in a series of 
books”), ma contro questa supposizione vd. Page 1955, 112-3 e Liberman 2007 42 n. 9 e 44 con n. 18. 
19 Gronewald-Daniel 2005, 8; Lundon 2007, 156 e n. 32.  
20 La parola non si legge più nel papiro di Colonia, ma è tradita dal papiro di Ossirinco 1787. 
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essendo un pezzo unico nel suo genere, possiamo soltanto formulare ipotesi in base 
al contenuto del papiro stesso e alla sua mise en page, tentando di confrontarlo, ove 
possibile, con altri tipi di tradizione testuale per comprendere il genere di documento 
con cui abbiamo a che fare.   
Connesso al problema della destinazione del papiro è naturalmente anche quello 
dell’appartenenza o meno degli ultimi quattro versi al carme della vecchiaia: prima 
della scoperta del papiro di Colonia tale legame non era mai stato messo in dubbio 
(vd. Di Benedetto 1985, 145-163 e Liberman 1995, 45-6), anzi, sembrava che i 
quattro versi rappresentassero la chiusa perfetta, con l’inno alla vita contenuto 
dall’espressione “amore per il sole”, che Clearco (fr. 41 Wehrli), citato da Ateneo 
(Deipn. XV 687 a-c, III p. 519 s. Kaibel) ci parafrasa come “amore per la vita”, che 
controbilanciava con l’ideale dell’ ἀβροσύνα la rassegnazione alla vecchiaia come 
caratteristica umana e inevitabile. Tuttavia, il fatto che nel papiro di Colonia i quattro 
versi non ci siano ha portato gli studiosi a chiedersi se essi effettivamente 
appartenessero al carme 58 V., tanto più se si considera che nel papiro proveniente 
da Ossirinco non si conserva l’inizio della colonna e che qualunque segno grafico, tra 
cui possibili paragraphoi e coronidi, potrebbe essere andato perduto. Si prospettano 
dunque tre possibilità: o i quattro versi si legavano al mito di Titono, e nel papiro di 
Colonia non sono stati copiati, oppure appartengono al componimento successivo 
nell’edizione Voigt, il 59, di cui abbiamo soltanto poche lettere, o in alternativa, 
potrebbero formare un testo a sé stante, come ha supposto Di Benedetto.21 In queste 
condizioni è difficile decidere: ammettendo che i versi appartengano al 58, 
bisognerebbe trovare un motivo valido per cui non siano stati trascritti. Bisognerà 
credere che lo scriba non abbia trovato nel testo da cui copiava gli ultimi quattro 
righi per un danno di natura meccanica, oppure che gli interessasse solo la parte 
relativa alla vecchiaia, oppure, come sostengono alcuni studiosi, che circolassero due 
versioni dello stesso componimento, una più breve che permetteva di soffermarsi 
sull’ineluttabilità del destino umano, e l’altra più lunga, l’originale composta da 
Saffo. In particolare, secondo Boedeker, 22  i quattro versi frammentari in coda 
all’exemplum di Titono nel papiro di Ossirinco sarebbero appartenuti originariamente 
al testo scritto da Saffo, ma con il tempo sarebbe circolata una seconda versione 
                                                 
21 Di Benedetto 2006, 5-18. 
22 Boedeker 2009, 71-83; un suggerimento in questa direzione era stato già dato da Yatromanolakis 
2008, 360 n. 341. 
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abbreviata che si concludeva con l’exemplum in vista di una performance simposiale, 
mentre quella più lunga sarebbe stata adeguata in un contesto dove premesse 
sottolineare la divina benevolenza,23  (Lardinois proponeva più specificamente un 
banchetto nuziale);24 questo sarebbe possibile se iniziassimo a pensare alla tradizione 
antica come meno rigida e più fluida, introducendo il concetto di mouvance in uso 
presso i filologi per i testi medievali.25 Boedeker e Lardinois si basano anche sullo 
studio di Puelma e Angiò,26 i quali pensano di ravvisare nel componimento 52 A-B 
del papiro di Milano di Posidippo (P. Mil. Vogl. VIII 309) dei richiami al frammento 
di Titono tramite il contrasto tra la giovinezza e la vecchiaia cui la giovane fanciulla 
va incontro (v. 5 γῆρας ἱκοῦ, κούρη), e la struttura ad anello che ricollegherebbe i 
primi due versi con gli ultimi due tramite la ripetizione di μετρεῖν, con la quale si 
mette in risalto una forma di consolazione proprio tramite l’immagine del bel sole 
(μετρεῖν ὥρας dei vv. 1-2 e μετρεῖν τὸν καλὸν ἠέλιον del v. 6), così come sostengono 
avvenisse nel frammento della vecchiaia di Saffo, dove i doni delle Muse sarebbero 
ripresi nell’immagine consolatoria dell’amore per il sole che dona splendore e 
bellezza; per questo motivo ritengono che il tetrastico fosse parte del frammento 
saffico, perché Posidippo vi avrebbe alluso anche nella struttura.  
Anche per Nagy27 le due versioni corrispondevano a due occasioni performative 
diverse, la più lunga adatta per un’esecuzione corale pubblica in occasione di una 
festa a Lesbo, quella breve per un simposio oppure una competizione citarodica alle 
Panatenee, dove gli artisti si esibivano a turno: in questo modo non era necessario 
concludere con un ritorno al presente, ma bastava passare la parola al citarodo 
successivo che riprendesse e sviluppasse la tematica in un procedimento che 
definisce “relay of performance”.28  Tutta la sua teoria si fonda, tuttavia, su basi 
                                                 
23 Boedeker 2009, 81: “It is not difficult to imagine XN [scil. la versione lunga] performed at an 
occasion in which the blessings of a god or gods are sought as a remedy or compensation for the 
eventual hardships of old age, even if a human being cannot bypass those tribulations”.   
24 Lardinois 2007, 51-53. 
25 “We know that works attributed to Sappho (and other archaic poets) were reperformed in various 
contexts. In light of this performance tradition, a degree of mouvance is readily conceivable for her 
songs as well” (Boedeker 2009, 75). La studiosa porta a sostegno della sua tesi diversi casi di testi 
ripetuti nei corpora negli autori arcaici, come Solone, Teognide e Alceo; la stessa osservazione si 
trova in Lardinois 2009, 47-8: “My own work on the fragments of Solon has convinced me that the 
textual transmission of archaic Greek poetry throughout the classical and early Hellenistic periods 
was much less stable than is generally assumed” (p. 47). 
26 Puelma-Angiò 2005, 13-5. 
27 Nagy 2009, 176-99. 
28 Nagy 2009, 186. Sulle testimonianze iconografiche su vaso vd. ivi, 183-4; vd. anche p. 191: “There 
is no return to the start, which is the present. Such failure to return to the present suspends the coming 
full circle that is being promised by the present. And this suspension creates a sense of suspense [...] 
 9 
piuttosto fragili: non si sa se in questo modo avvenisse la performance citarodica alle 
Panatenee, e anche il confronto con i rapsodi può non essere cogente, trattandosi di 
tipi di testo diversi. L’idea della gara musicale delle Panatenee come base di partenza 
per la versione breve avrebbe lo svantaggio di dover spiegare in che modo un testo 
adattato per un’occasione specifica come una festa ateniese 29  sarebbe potuto 
giungere in Egitto e avere fortuna contro la versione lunga prima della diffusione 
dell’edizione alessandrina.  
È stato altresì proposto che il papiro di Colonia stesso avesse una destinazione 
simposiale: vd. Lundon 2007, 159-66, che non si sbilancia sulla questione 
dell’appartenenza o meno dei versi al fr. 58, ma, sulla base della presenza del 
frammento lirico, pensa che ci si potrebbe trovare di fronte a un’antologia messa a 
punto per un simposio. Partendo dall’osservazione degli editores principes che si 
soffermavano sui dicola nel terzo testo del papiro (essi ricorrono con certezza alle ll. 
3 e 8, mentre alle ll. 4 e 5 la loro lettura non è sicura) e indicavano un uso simile nel 
cosiddetto “lamento della fanciulla”, un monologo a tema amoroso contenuto in P. 
Grenf. 1 (noto anche come Fragmentum Grenfellianum), 30  Lundon e Puglia 31  
riscontravano diversi punti di contatto tematici e lessicali tra i due testi.32 Oltre ad 
esso, Lundon cita un altro componimento di grande interesse, il “lamento di Elena” 
contenuto nel P. Tebt I 1, un’antologia simposiale. Lo studioso aggiunge: “La 
probabilità che i frammenti di Tebtynis restituiscano parte di un’antologia simposiale 
appare inoltre non priva di implicazioni per la questione della natura del papiro”.33 
Anche il testo lirico ignoto sarebbe dunque un monologo di una donna che si rivolge 
aspramente a un uomo che l’ha abbandonata o, come sostiene Puglia, calunniata: in 
questo caso la fanciulla, dopo aver giurato la propria innocenza in presenza degli 
astri che tutto sanno, si consolerebbe con la sua lira come fece Orfeo per la mancanza 
dell’amata.34 Di altro parere è Rawles,35 che attribuisce un valore diverso ai dicola, i 
                                                                                                                                         
Such a device is typical of transitions in the relay-performances of rhapsodes competing at the 
Panathenaia, as we see in the transition from Rhapsody ii of the Odyssey (ending with a men-clause at 
verse 434) to the subsequent Rhapsody iii (starting with a de-clause at verse 1). Such transitions are 
to be expected in the relay-performances of citharodes as well as rhapsodes”.  
29 Sulle Panatenee vd. Shear 2001, passim. 
30 Gronewald-Daniel 2005, 8. 
31 Puglia 2008, 11-8. 
32 Vd. Lundon 2007, 161-3.  
33 Lundon 2007, 164. 
34 Puglia 2008, 13-5. Interessante si dimostra anche il confronto con Properzio I 3, in cui Cinzia 
nell’attesa dell’amato cerca sollievo nel suono della “lira di Orfeo” (v. 42). 
35 Rawles 2006b, 8-13. 
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quali indicherebbero, secondo lo studioso, il cambio di interlocutore, e interpreta il 
testo come un “antiphonal exchange between two musicians”, date le tematiche e il 
fatto che i tre testi sembrino accomunati da un interesse per la musica. Clayman36 
invece avanza l’ipotesi che l’autore avesse voluto scrivere un componimento sulla 
discesa di Saffo nell’Ade, facendo parlare la poetessa in prima persona, ispirato dai 
primi due testi saffici. 
Per vagliare queste ipotesi, può essere utile un confronto con i papiri simposiali 
analizzati in Pernigotti-Maltomini 2002, 53-84. L’esemplare più vicino al nostro 
potrebbe essere appunto il PTebt I 1, il quale contiene testi simposiali, con botta e 
risposta creati tramite richiami lessicali, e un pezzo lirico contenente il lamento di 
Elena abbandonata da Menelao. Sebbene le tipologie di testo assomiglino a quelle 
del papiro di Colonia, dal punto di vista dell’impaginazione il nostro è molto più 
accurato; PTebt I 1 segna la separazione tra i vari componimenti solo tramite uno 
spazio bianco sulla stessa riga, associandolo ogni tanto a una paragraphos; PTebt I 2 
è più preciso, perché va a capo all’inizio di ogni componimento e lo contrassegna 
con una paragraphos e l’indicazione a margine ἄλλο, ma la qualità di scrittura è 
inferiore a quella di PTebt 1, e il copista scivola spesso in tratti corsivi. P.Köln 
21351 e 21376 invece presenta paragraphoi a ogni distico e una coronide alla fine 
dei componimenti, unendo una cura per l’aspetto metrico a quella per la scrittura che 
gli altri testimoni analizzati non hanno. Inoltre, il fatto che il copista di PTebt I 1 
trascriva anche decreti di Tolomeo Evergete e altri testi documentari e che il papiro 
PTebt 2 sia scritto anche sul verso rende chiaro che si tratta di copie private non 
destinata alla circolazione,37 mentre quello di Colonia per la mise en page più curata 
(con parziale eccezione del terzo testo) sembra qualcosa di più di una semplice copia 
d’uso. È pur vero che le tematiche del papiro di Colonia sarebbero perfette per un 
simposio: la vecchiaia, l’amore per il canto e il probabile lamento di una donna 
innamorata.  
All’ipotesi di una trascrizione per una destinazione “performativa” si contrappone 
la ricostruzione secondo la quale il nostro papiro era destinato alla conservazione di 
testi; avremmo a che fare con un tipo di antologia ellenistica analogo al P. Mil. Vogl. 
VIII 309 di Posidippo, dove i componimenti sono raggruppati per tematiche e 
all’interno delle macrosezioni sono individuabili dei sottoinsiemi che uniscono i testi 
                                                 
36 Clayman 2009, 133-9; 141-2. 
37 Descrizione in Pernigotti-Maltomini 2002, 75-81 e n. 45.  
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in base alla comunanza di argomenti più specifici:38 questa teoria è stata sostenuta in 
particolare da Yatromanolakis39 e da Clayman,40 anche se i due studiosi hanno idee 
diverse sul terzo componimento e su quando sia stato inserito. Secondo 
Yatromanolakis potremmo trovarci di fronte a un’antologia su base tematica oppure 
a un caso di falsa attribuzione: dal momento che alcune forme potevano benissimo 
essere scambiate per eoliche (ἔχοισα, τάν, forse ἐράταν e λά[βοισα) chi aveva messo 
insieme la raccolta doveva aver pensato che anche il terzo componimento fosse di 
Saffo. Di altro avviso è Clayman, che osservando che il lessico punta all’inizio del 
terzo secolo a. C., cioè alla stessa epoca in cui fu copiato il papiro, e tenendo conto 
delle correzioni visibili sul papiro stesso al v. 2 e forse al v. 4, pensa che il terzo 
componimento sia stato scritto proprio dal suo autore alla fine di un’antologia 
tematica, con lo stesso procedimento con cui nella Ghirlanda di Meleagro alla fine di 
componimenti precedenti (organizzati sulla base di evidenti richiami testuali) veniva 
inserita una poesia dell’autore che aveva messo insieme l’antologia sullo stesso tema 
(anche se bisogna precisare che sia nel caso di Meleagro sia in quello di Posidippo si 
tratta di antologie di epigrammi);41 il fatto che la mano del terzo testo sia diversa da 
quella dei primi due farebbe pensare a una collaborazione tra copisti e compositori di 
cui purtroppo non conosciamo le circostanze.  
È vero che dopo il secondo componimento non abbiamo il titolo e la notazione 
sticometrica che ci si aspetterebbe alla fine di un libro, elemento che porterebbe a 
escludere l’ipotesi di un’aggiunta successiva, ma come nota Lundon questo non 
rappresenta un problema insormontabile: anche il papiro di Timoteo non li riporta nel 
largo spazio lasciato bianco nell’ultima colonna.42 Inoltre, aggiunge Puglia, la nota 
sticometrica poteva trovarsi anche a destra dell’ultima colonna di scrittura, e l’autore 
avrebbe potuto così servirsi di uno spazio rimasto libero al termine della copia.43  
Per concludere: che si tratti di un papiro simposiale non è da escludere, perché i 
testi presenti vi si adatterebbero per argomenti, tipologia (odi saffiche 44  e un 
monologo lirico) e possibile presenza di botta e risposta tra la fine del primo e 
                                                 
38 Bastianini-Galazzi 2001, 17-9; 24-7. 
39 Yatromanolakis 2008, 237-55: 252-5. 
40 Clayman 2009, 131-46. 
41 Sulla Ghirlanda di Meleagro vd. Cameron 1993, 19-33. 
42 Lundon 2007, 158. 
43 Puglia 2008, 16. 
44 Sulla diffusione di testi saffici destinati a nuove forme di performance vd. la testimonianza di 
Stobeo (Flor. 3. 29. 58); cfr. anche la discussione in Yatromanolakis 2007, 52-164 passim e in 
particolare 85-88 e 341-43. 
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l’inizio del secondo per i richiami lessicali evidenti, nonché per il legame tematico 
tra i tre testi: si tratterebbe tuttavia di una copia curata, con distici segnati mediante 
paragraphoi e coronide a fine di componimento (almeno tra il secondo e il terzo), 
diversamente dai papiri presi in esame da Pernigotti e Maltomini. L’ipotesi più 
convincente resta probabilmente quella di un’antologia in cui i testi erano divisi per 
argomento (e almeno quelli saffici per metro), con il terzo componimento aggiunto in 
un secondo momento, forse composto per l’occasione dal proprietario dell’antologia 
stessa.45 
                                                 
45 Vd. anche le osservazioni di Puglia 2008, 16-7: “Contro l’ipotesi alternativa di una raccolta poetica 
realizzata da due scribi diversi che collaborano vi è da osservare, oltre a quanto già detto da Lundon, 
che le linee di scrittura del monologo non sono in armonia, come in questo caso avrebbero dovuto, 
con le linee dei testi di Saffo. E si tratta di differenze sensibili tanto nella grandezza delle lettere 
quanto nell’ampiezza dell’interlineo [...] Se dunque sotto il monologo vi era uno spazio bianco 
maggiore di quello del margine inferiore della col. I, esso potrebbe essere completo così com’è, cioè 
disposto su 13 linee. E in effetti il componimento potrebbe considerarsi concluso con gli improperi 
iniziali contro l’uomo, uno sviluppo patetico comprendente il giuramento d’innocenza della donna 
calunniata, l’arguto paragone col cantore Orfeo e una possibile chiusa dai toni più smorzati con 
l’accenno alla lira, compagna e consolazione delle pene d’amore”.   
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] . ο̣ . [ 
2        ]  ε̣υ̣χ̣̣ . . [ 
]. νῦν θ̣α̣λ̣[ί]α γ̣.[ 
4  ]. ν̣έρθε δὲ γᾶς π̣ε.[…].. 
].ν̣ ἔχο̣ι̣σαν γέρας ὠς [ἔ]ο̣ικε̣ν̣  
6 θαυμά]ζ̣οιεν ὠς νῦν ἐπὶ γᾶν ἔοισαν  
] λιγύραν, [α]ἴ ̣κεν ἔλοισα πᾶκτιν 
8 ] ...... κ̣άλα, Μοῖσ’, ἀείδω. 
 
2 ] ε̣ὔχ̣̣̣ο̣μ̣̣̣’ [ Di Benedetto, prob. Tsantsanoglou 3 ἔμαισιν ἐταίραισ’ ἀμ’ ἔμοι] Bettarini, ὠ]ς̣ 
Tsantsanoglou |  θα̣̣λ̣[ί]α̣ Gronewald-Daniel, probb. fere omnes, θαλ[ί]α̣ν Tsantsanoglou | γέ̣[̣νοιτο vel 
γε̣[̣νέσθω Gronewald-Daniel (pob. Bettarini), π̣α̣[ρέστω vel π̣ά̣[ρεστι vel π̣ὰ̣[ρ ἄμμι West, γέ̣[νεσθαι 
Tsantsanoglou || 4 ἐπεὶ δέ κε γήραισα θάνω,] Bettarini | γέ̣ν̣[εσθ]α̣ι ̣Gronewald-Daniel, 
π̣ερ̣̣̣[ίσχ]οι̣ ̣West, γε̣[νοίμα]ν ̣Di Benedetto, γέν̣[ωμαι Bettarini, πεδ̣[’ ἴσχ]η̣ν ̣Tsantsanoglou || 5 κλέος 
μέγα Μοίσει]ον̣ West, κῆ μοισοπόλων ἔσλ]ον̣ Di Benedetto, μολπά μ’ ἔτι Μοίσε]ι̣̣ο̣ν ̣ Hardie, καὶ 
μοισοπόλων ἔσ]λον ̣Bettarini, τὰν πᾶκτιν ἔμον λοῖ]σθ̣ον Tsantsanoglou || 6 πάνται δέ με West, ψῦχαι 
δέ με Di Benedetto, αὖθις δέ με Hardie, σκίαι κέ με Ferrari, οὔ κέν μ’ ἔτι Bettarini | θαυμά]ζ̣οιεν 
West, καὶ πὰρ με φίλαι παί]ζ̣οιεν Tsantsanoglou || 7 κάλεισι χελίδω] West, φαίνην δὸς ἀοίδαν] Di 
Benedetto (ἀοίδαν iam dubitanter Gronewald-Daniel), αἴνεισι μ’ἄοιδον] Hardie (ἄοιδον iam 
Gronewald-Daniel), κάλεισί μ’ἀήδων] Ferrari, πάραυτά μ’ Ἄβανθις] Tsantsanoglou | [α]ἴ ̣κεν 
Gronewald-Daniel, probb. fere omnes, [δ]ῶ̣κεν Tsantsanoglou || 8 ἢ τὰν ἰάχοισάν σε χε]λύν̣ν̣α̣ν̣ κά̣λα, 
Μοῖσ’ Gronewald-Daniel, ἢ βάρβιτον ἢ τάνδε χε]λύν̣̣να̣ν̣ θα̣λάμοισ’ West (χε]λύν̣ν̣α̣ν̣ iam 
Gronewald-Daniel), ἔμαισι φίλαισι(ν) .......]....α. κ̣άλα, Μοῖσ’ Di Benedetto, θα̣λάμοις Danielewicz, ἢ̣ 
κὰ̣τ̣ κα̣λάμοις (καλάμοις iam dubitanter Gronewald-Daniel) Ferrari, εἶπον δ’· “ἔχε τάν· ἀλεμ]άτ̣α̣ τ̣ἀν̣ 






Il testo pubblicato da Gronewald e Daniel nell’editio princeps del 2004 si presenta 
così:46 
 
    ] ̣. ο . [ 
2             ] . υχ̣̣. . [ 
        ] . νῦν θ̣α̣λ̣[ί]α̣ γ̣. [ 
4       [× ˗ ᴗ ᴗ ˗ ˗ ᴗ ᴗ ˗] . ν̣έρθε δὲ γᾶς γ̣ε .[ . . . ] . .  
       [× ˗ ᴗ ᴗ ˗ ˗] . . ν̣ ἔχο̣ι̣σαγ γ̣έρας ὠς ̣[ἔ]ο̣ικε̣ν̣ 
6       [× ˗ ᴗ ᴗ ˗ ˗] . οιεν ὠς νῦν ἐπὶ γᾶς ἔοισαν  
       [× ˗ ᴗ ᴗ ˗ ˗] λιγύ̣ραν, [α]ἴ κεν ἔλοισα πᾶκτιν  
8       [× ˗ ᴗ ᴗ ˗ ˗ ᴗ ᴗ] . . . .α . κ̣άλα, Μοῖσ’, ἀείδω. 
 
  
Sebbene sia molto lacunoso, si può dire qualcosa in merito al contenuto del 
componimento sulla base delle poche parole leggibili. L’io parlante (ἀείδω), una 
donna, come si evince dai participi alle linee 5-7 (ἔχοισαν, ἔοισαν, ἔλοισα), forse in 
occasione di una festa (θαλία; il riferimento al contesto appare evidente anche 
dall’uso di νῦν alla linea 3), farebbe riferimento alla morte (νέρθε δὲ γᾶς), forse alla 
propria, come intendono tutti gli editori, e menziona il geras, che giustamente le 
spetterebbe (ὡς ἔοικεν) dopo la morte47 e che ha a che fare probabilmente con il 
canto: sono nominati la pektis, il verbo  
ἀείδω e forse la Musa (se davvero la sequenza ΚΑΛΑΜΟΙΣ deve essere separata; 
vd. infra), nonché l’aggettivo λιγύραν, spesso usato in contesto musicale: per una 
trattazione più ampia vd. infra; per il contesto eolico basti qui ricordare fr. 101a V., 
v. 2 (λιγύραν ἀοίδαν; si parla della cicala, elemento da non trascurare se si pensa che 
il componimento che segue nel papiro di Colonia narra il mito di Titono)48 e 103, 7 
(anche qui a proposito del canto).  
                                                 
46 Gronewald-Daniel 2004a, 1-8. 
47  “In der ersten Versen von P.Köln sind Gedanken an den Tod (V. 4) und vielleicht an ein 
ehrenvolles Nachleben (V. 5)” (Gronewald-Daniel 2004a, 3). 
48 La questione della paternità di questo testo non è stata ancora risolta: Bergk 1914, 164, Lobel 1955, 
74, Page 1955, 303 e Ferrari 1987, 196 n. ad loc. sostengono l’appartenenza del frammento allo 
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Subito dopo la pubblicazione del nuovo papiro, diversi studiosi si sono occupati di 
analizzare il nuovo testo, tentando di comprenderne il contesto cui si fa riferimento e 
in quale chiave le tematiche siano affrontate: se infatti è chiaro il riferimento al 
Nachleben, sarebbe interessante riuscire a capire se la poetessa intendesse gettare su 
questo argomento una luce ottimistica oppure se, al contrario, il richiamo all’Ade 
servisse per creare contrasto tra la vita e la morte. La maggior parte degli editori ha 
preferito la prima opzione (West, Di Benedetto, Ferrari, Burzacchini49), soprattutto 
per il riferimento al geras e per la chiusa gioiosa che coincide col canto 
accompagnato dal suono della pektis; non è mancato, tuttavia, chi ha visto tra i due 
piani (νέρθε δὲ γᾶς - ἐπὶ γᾶς) non un parallelismo ma una contrapposizione (è il caso 
di Bettarini), fino a Tsantsanoglou, che ha dato un’interpretazione di triste 
rassegnazione anche all’ultimo verso.  
La ricostruzione di West 50  introduce alcuni cambiamenti dovuti a una diversa 
lettura delle tracce di alcune lettere. Riporto di seguito il testo che propone alla fine:  
 
        ] νῦν θ̣αλ[ί]α̣ π̣α̣[ρέστω 
4                  ] . ν̣έρθε δὲ γᾶς περ̣̣[ίσχ]ο̣ι ̣  
       κλέος μέγα Μοίσει]ο̣ν ἔχο̣ι̣σαν γέρας ὠς̣ [ἔ]ο̣ικε̣ν̣,  
6       πάντᾱι δέ με θαυμά]ζοῐεν, ὠς νῦν ἐπὶ γᾶς ἔοισαν 
       κάλεισι χελίδω] λιγύ̣ρ̣̣αν, [α]ἴ ̣κεν ἔλοισα πᾶκτιν  
8       ἢ βάρβιτον ἢ τάνδε χε]λύ̣ν̣ν̣αν̣ θ̣αλάμοισ’ ἀείδω. 
 
                                                                                                                                         
stesso componimento da cui deriva il fr. 347 di Alceo, mentre Voigt 1971, 113, seguendo 
Wilamowitz 1905, 124-126 lo inserisce tra gli scritti di Saffo. I versi sono citati da Demetrio (De 
elocutione 142) senza il nome dell’autore (Πολλὰς δ’ ἄν τις καὶ ἄλλας ἐκφέροι χάριτας. γίγνονται δὲ 
καὶ ἀπὸ λέξεως χάριτες ἢ ἐκ μεταφορᾶς, ὡς ἐπὶ τοῦ τέττιγος· πτερύγων δ’ ὑποκακχέει λιγυρὰν ἀοιδάν, 
ὅ τι ποτ’ ἂν φλόγιον καθέταν ἐπιπτάμενον καταυλεῖ). Vd. Page 1955, 303-4: “The words closely 
follow the same Hesiodic model [scil. Op. 583-4], and combine neatly in metre and in sense (until 
they become corrupt) immediately after τέττιξ in v. 3. It is highly improbable that the coincidence is 
fortuitous, or that both Sappho and Alcaeus imitated so closely the same passage of Hesiod. It is not 
as if there were any positive argument in favour of Sappho’s authorship. Wilamowitz observes that 
Demetrius nowhere else quotes from Alcaeus; but there are several other authors, both named and 
anonymous, whom he cites only once. He argues further that Sappho’s authorship is demanded by the 
run of Demetrius’ chapter as a whole; it is true that three quotations from Sappho precede, and that 
there are others in the neighbourhood, but a change of authorship is easily understood after the 
opening words of ch. 142 […] The next two quotations after are both anonymous, and the second of 
them at least is certainly not by Sappho. In short, nothing in our evidence requires the ascription to 
Sappho, whereas the case in favour of Alcaeus is both obvious and strong”.   
49 Burzacchini 2007, 42-44. La sua interpretazione non si discosta da quella di Di Benedetto, per 
questo motivo non gli verrà dedicata una sezione a parte. 
50 West 2005, 1-3. 
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La revisione di West si basa sulla fotografia resa disponibile dal sito web 
dell’Università di Colonia: 51  la congettura π̣α̣[ρέστω (o π̣ά̣[ρεστι o π̣ὰ̣[ρ ἄμμι, 
ritenute altrettanto possibili dallo studioso), che si discosta dalla proposta dei primi 
editori, si basa, oltre che su una diversa lettura delle tracce precedenti la lacuna, sulla 
convinzione che νῦν θ̣αλ[ί]α̣ faccia riferimento al contesto di esecuzione del 
componimento, dunque una festa (anche se in questa accezione si trova soprattutto al 
plurale; vd. infra); naturale conseguenza appare dunque un imperativo, l’esortazione 
a festeggiare. Nel verso successivo legge ancora una volta un π in luogo di un γ, 
anche se in questo caso con maggiore sicurezza, e pensa di scorgere quel che rimane 
di un ottativo (traduce “may… surround me”52), un desiderio espresso da Saffo 
stessa, l’io parlante dell’ode, desiderio che si esplicherà nei versi successivi, quando 
accennerà al meritato γέρας che avrà ottenuto, presumibilmente la stessa fama che 
l’accompagnava sulla terra e che continuerà a diffondersi anche dopo la sua morte (il 
κλέος μέγα Μοίσειον che congettura all’inizio del v. 5). Dal punto di vista tematico 
West collega a ragione questo componimento con il fr. 65 V. (cui dedica una pagina 
dello stesso articolo, dimostrando nello stesso tempo la non appartenenza del nuovo 
poema a tale frammento) in cui, dopo un’invocazione a Cipride, si parla di κλέος 
diffusosi ovunque (il πάντᾱι del verso 9 è riproposto in via congetturale all’inizio del 
v. 6 nel nuovo poema di Colonia da West), mentre si fa menzione di una persona nei 
pressi dell’Acheronte, che con ogni probabilità ha meritato tale κλέος presso le 
persone che vedono la luce del sole del verso 8. Anche nel poema di Colonia la 
poetessa si augura di mantenere la fama che ha acquisito sulla terra presso i vivi 
anche quando sarà morta. La proposta di θαυμά]ζοῐεν risulta convincente e ben si 
accorda con le tracce d’inchiostro del papiro: rimane infatti una linea molto spessa 
sulla direttrice inferiore delle lettere, oggi obliqua ma un tempo orizzontale, a causa 
dello sfibramento del papiro nel corso delle operazioni cui è stato sottoposto nel 
processo del cartonnage. Più avanti appaiono altri esemplari di ζ, tutti di forma 
antica epigrafica, con due tratti orizzontali uniti da un tratto quasi verticale. Sarebbe 
possibile anche uno ξ, ma per ragioni di maggiore plausibilità West opta alla fine per 
ζ.53 Per quanto riguarda l’ultimo controverso sintagma prima di ἀείδω, lo studioso 
ammette, invece, di non essere riuscito a leggere la lettera prima di αλαμοις, ma, pur 
                                                 
51 http://www.uni-koeln.de/phil-
fak/ifa/NRWakademie/papyrologie/Verstreutepub/21351_ZPE147.html 
52 West 2005, 3. 
53 West 2005, 3: “The first is much the more likely in a present-stem verb”.  
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scartando καλάμοισ’ come i primi editori, propende piuttosto per il dativo plurale 
θ̣αλάμοισ’, sostenendo che un’apostrofe “last-minute” 54  alla Musa suonerebbe 
innaturale, considerando anche il fatto che in Saffo le Muse sarebbero sempre 
nominate al plurale (West conta sei occorrenze). La poetessa, quindi, dopo aver 
evocato la propria morte, che nulla cambierà in termini di fama per lei, tornerebbe 
alla dimensione del presente, evocando lo stesso stupore che coglie gli spettatori nel 
momento in cui inizia a cantare con l’accompagnamento della pektis (gli altri 
strumenti, la cui menzione in successione forse potrebbe suonare ridondante, si basa 
sulle tracce d’inchiostro dell’ultimo verso del componimento, in cui West ha creduto 
di scorgere la parola χελύνναν sulla scia dei primi editori).  
Nello stesso anno viene pubblicato un articolo di Di Benedetto sulla stessa rivista, 
due fascicoli dopo.55 L’interpretazione dello studioso accoglie alcune proposte di 
West, ma ne confuta altre e apporta modifiche sulla base di un confronto con altri 
componimenti di Saffo e un’ode oraziana.  
 
. ο .[  
2                                           ] ε̣ὔχ̣̣ο̣μ̣̣[ 
        ] . νῦν θαλία γ̣ε̣[ 
4                  ] . ν̣έρθε δὲ γᾶς γε[νοίμα]ν̣· 
       κῆ μοισοπόλων ἔσ]λον ̣ἔχο̣ι̣σαγ ̣γέρας ὠς̣ [ἔ]οικεν,  
6       ψῦχαί κέ με θαυμά]ζοιεν ὠς νῦν ἐπὶ γᾶς ἔοισαν  
       φαίνην δὸς ἀοίδαν] λιγύραν, [α]ἴ κεν ἔλοισα πᾶκτιν  
8       ἔμαισι φίλαισι(ν) - - - - - - - ]....α. κ̣άλα, Μοῖσ’, ἀείδω. 
 
Dopo aver introdotto la lettura εὔχομαι al verso 2, Di Benedetto riprende e, nel 
caso del v. 4, conferma il γ stabilito dai primi editori, sviluppando il loro 
suggerimento di inserire una forma del verbo γίγνομαι al v. 4, dando a γε[νοίμα]ν 
una sfumatura concessiva (“e sotto la terra possa io pure ritrovarmi”),56 così come 
accetta la loro proposta ἀοίδαν] λιγύραν, giustificata dalle numerose occorrenze del 
sintagma non solo in Saffo ma anche in altri poeti, compresi Omero ed Esiodo (vd. 
infra), e κ̣άλα, Μοῖσ’, respingendo la proposta di West. Di quest’ultimo accoglie una 
                                                 
54 West 2005, 3. 
55 Di Benedetto 2005, 7-20. 
56 Di Benedetto 2005, 7. 
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sola congettura, θαυμά]ζοιεν, ma con una diversa valenza sintattica (ottativo-
desiderativa nel caso di West, condizionale nel caso di Di Benedetto, preceduto dal 
κε); proprio in questo punto, grazie al confronto con Horat. Carm. II 13. 25-30 
(“Sappho… mirantur umbrae”), Di Benedetto introduce una congettura che cambia 
completamente l’interpretazione del passo, spostando l’ammirazione per Saffo anche 
nell’oltretomba da parte delle anime dei morti, che anche nell’aldilà avranno il 
privilegio di ascoltarla. In questo componimento quindi Saffo non si preoccuperebbe 
della fama di cui godrà presso i vivi, ma sembrerebbe convinta che continuerà a 
cantare anche nell’Ade, e che persino lì le anime (ψῦχαι messo a testo; lo studioso 
propone come possibile anche σκίαι, in modo che l’espressione usata da Orazio ne 
sia la perfetta traduzione, salvo poi metterla da parte sostenendo che fosse un 
termine troppo poco gentile nei confronti dell’uditorio)57 l’ascolteranno ammirate 
così come fanno durante le sue esibizioni presenti. Il cantare si carica di una 
funzione sacrale, perché, sulla scia del frammento 150 V., all’inizio del verso 5 Di 
Benedetto specifica il γέρας con il genitivo μοισοπόλων, facendo sì che l’arte della 
musica sia definita “insigne funzione dei cultori delle Muse” (cioè loro 
prerogativa).58 La proposta ἔμαισι φίλαισι(ν) è prodotta sulla base del fr. 160 V. di 
                                                 
57  Di Benedetto 2005, 7: “ma con σκίαι (dato il contesto di quell’unica attestazione nei poemi 
omerici) [scil. Od. X 495 Τῷ καὶ τεθνηῶτι νόον πόρε Περσεφόνεια / οἴῳ πεπνῦσθαι · τοὶ δὲ σκιαὶ 
ἀίσσουσιν] Saffo deprezzerebbe troppo il suo uditorio”. Ferrari, d’accordo con l’interpretazione di Di 
Benedetto, che riprende in Ferrari 2007, 70-72, diverge solo in questo punto, preferendo la lezione 
σκίαι; per i paralleli cfr. Ferrari 2007, 71 n. 1. 
58 Il termine si trova nel frammento 150 V. di Saffo, di metro e lezioni incerte, citato da Massimo di 
Tiro: per una trattazione vd. soprattutto Palmisciano 1998, 183-9; 201-3, Hardie 2005, 14-17 e 
Bettarini 2007, 24-5. Lanata 1966, 67 aveva proposto che la parola indicasse “una associazione 
cultuale, le cui componenti hanno fra i loro legami anche quello del culto delle Muse” sulla base di 
un’epigrafe tebana del II sec. a.C. (IG VII 2484) dove essa ricorre con significato cultuale. Si tratta di 
una dedica che i tecniti di Dioniso, associazione di artisti professionisti ingaggiati dietro compenso in 
occasione di feste tanto dalle città quanto dai sovrani e di cui abbiamo diverse attestazioni in età 
ellenistica, indirizzano a un certo Diocle figlio di Timostrato, sul quale purtroppo non abbiamo 
ulteriori notizie, ragion per cui non sappiamo neppure se facesse parte della suddetta confraternita. Il 
testo dell’epigrafe è il seguente: Τὸ κοινὸν τῶν περὶ τὸν Διόνυσον τεχνιτῶν τῶν ἐν Θήβαις Διοκλῆν 
Τιμοστράτου Διονύσῳ. Ἔστησεν Βρομίῳ Διοκλῆν Τιμοστράτου υἱὸν ἐ[σ]θλὴ τεχνιτῶν μουσοπόλων 
σύνοδος. Certamente l’elemento cultuale rappresentava uno degli aspetti dell’associazione, ma c’è da 
chiedersi se in questo contesto il termine non possa semplicemente indicare l’attività di musici e poeti 
svolta dai suoi componenti. Cfr. Le Guen 2001, 176-7: “D’autres inscriptions nous renseignent sur la 
nature exacte de cette confrérie, qualifiée de manière poétique dans le pentamètre par l’épithète de 
μουσοπόλων qui rappelle l’une de ses principales activités, à savoir le culte des divinités, et 
principalement en Béotie celui des Muses”. Bisogna dire, inoltre, che, pur volendo ammettere tale 
sfumatura di significato nell’epigrafe dei tecniti, tra l’epoca di Saffo e il documento epigrafico vi 
sono diversi secoli di differenza, senza contare il fatto che esso non proviene da Lesbo; è possibile 
che col tempo il termine si sia specializzato e abbia acquisito un significato più tecnico, mentre 
all’epoca della poetessa non avesse un aspetto cultuale così marcato. Vd. Hardie 2005, 15: “The 
Theban inscription is certainly of interest, but of itself it can establish little for poetic terminology, or 
cult activity, on archaic Lesbos”. Secondo Hardie, sulla base di altre attestazioni del termine, Eur. 
Alc. 445 e Eur. Phoen. 1499-1501 (in quest’ultimo caso usato come aggettivo), in cui designa dei 
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Saffo, mentre il χελύνναν di West è rigettato perché non corrispondente alle tracce; 
piuttosto lo studioso propenderebbe per un κ]α[ὶ] (ma la congettura non viene 
accolta a testo).  
In questo componimento Di Benedetto riscontra un sistema di moduli introduttivi 
comune anche ad altri frammenti di Saffo: sia il fr. 160 V. sia con ogni probabilità il 
frammento che in P.Oxy 1787 precede il carme della vecchiaia fanno riferimento al 
contesto di esecuzione del carme: “che la voce sia ben impostata, che il canto sia 
musicalmente adeguato, che il destinatario resti contento”.59  
A sostegno dell’apostrofe quasi in chiusa del componimento, Di Benedetto chiama 
in causa Orazio, Carm. III 30, 16: “et mihi Delphica / lauro cinge volens, 
Melpomene, comam”. È interessante notare che subito prima Orazio si presenti 
collegato all’Aeolicum carmen, indizio evidente per lo studioso che il poeta stia 
volutamente riprendendo un testo poetico eolico. Anche il sume del v. 14 sarebbe 
una ripresa del ἔλοισα del testo saffico, sebbene sia usato da Orazio in senso figurato 
(“sume superbiam”), mentre da Saffo in relazione alla pektis. Il θαλάμοισ’ di West è 
rifiutato sulla base dell’usus scribendi di Saffo (che di solito dichiara l’oggetto del 
canto, non il luogo) e della vicinanza con il fr. 160: τάδε νῦν ἐταίραις / ταὶς ἔμαις 
τέρποισα (congettura di Sitzler, tradito τέρπνα) κάλως ἀείσω, con la compresenza 
del νῦν, del verbo cantare in prima persona singolare posto alla fine, dell’oggetto del 
cantare e del bello (κάλως come κάλα). All’osservazione di West riguardo la 
mancanza di paralleli in Saffo per un’invocazione di una Musa al singolare Di 
Benedetto contrappone il frammento 124 V. con l’invocazione a Calliope: αὔτα δὲ 
σὺ Καλλιόπα, considerando il sostantivo al vocativo sulla scia del Treu, 60  al 
contrario della Voigt che lo interpreta come nominativo. 61  Per fare questo lo 
studioso deve tuttavia riconoscere una certa elasticità alla norma che richiede un 
alpha breve per il vocativo dei sostantivi,62 cosa che renderebbe il verso non eolico 
                                                                                                                                         
musicisti professionisti, in Saffo indicherebbe un’associazione basata sulla performance corale che 
combinava canto e danza (sull’argomento vd. Hardie 2005, 16 n. 24). 
59 Di Benedetto 2005, 12. 
60 Treu 1968, 100 αὔτα δὲ σύ, Καλλιόπα. 
61 Voigt 1971, 129: “Ultim. α non corripi (ergo K. esse nomin.) et metrum et Heph. verba docent”.  
62 Questa regola si evince dalle testimonianze dei grammatici (Choer. 304, 29 Hilg.:  
Καί τινες μὲν λέγουσιν, ὅτι ἰταλικῶς ἔτρεψε τὸ η εἰς α· οἱ γὰρ Ἰταλοὶ ἄποικοί εἰσι τῶν Αἰολέων, 
οἱ δὲ Αἰολεῖς τὸ η εἰς α βραχὺ τρέπουσιν, οἷον Ἀφροδίτη Ἀφροδίτα, νύμφη νύμφα, ὡς παρὰ 
τῷ ποιητῇ <Γ 130> νύμφα φίλη·). Vd. Ahrens 1839, 109 e n. 2 e Hamm 1958, 147: “Vokativ. Die 
Substantive haben den (ererbten) Ausgang -ᾰ [...] unsicher κόρα S. 116a, Καλλιόπα S. 155”.  
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per il succedersi di tre brevi; lo stesso Efestione, che riporta il passo saffico, ci 
assicura che l’alpha è lungo in questa sede), 63  
Sebbene il nostro testo sia accostabile al fr. 65 V., Di Benedetto conclude, il 
panorama che emerge alla fine non è lo stesso: in quest’ultimo Saffo si 
preoccuperebbe di una dimensione mortale, di fama tra i vivi (il frammento contiene 
un discorso rivolto da qualcuno-Afrodite?- alla poetessa, come si evince dall’uso del 
pronome di seconda persona σε e soprattutto dal vocativo Ψάπφοι), mentre nel 
nuovo frammento di Colonia si parla di γέρας, che si identificherebbe con il 
privilegio di continuare a cantare e di essere ammirata anche tra i morti in quanto 
cultrice delle Muse.  
La posizione di Hardie64 è intermedia tra le due esaminate: sebbene lo studioso 
accolga un buon numero di congetture di West (παρέστω al v. 3, περίσχοι al v. 4, 
Μοίσειον al v. 5, με θαυμάζοιεν al v. 6), la sua interpretazione risulta simile a quella 
di Di Benedetto. Partendo dallo stesso componimento oraziano, Hardie sostiene che 
Saffo in questo carme cercherebbe una continuità tra mondo dei vivi e mondo 
sotterraneo, continuità che si manifesterebbe nel proseguire la sua attività di 
compositrice di musica. Come paralleli cita in particolare AP VII 25, 9, un 
epigramma di Simonide dedicato ad Anacreonte in cui si immagina che il poeta 
neppure nell’Ade abbia mai smesso di suonare: μολπῆς δ’ οὐ λήγει μελιτερπέος, 
ἀλλ’ ἔτ’ ἐκεῖνον / βάρβιτον οὐδὲ θανὼν εὔνασεν εἰν Ἀίδῃ. Naturalmente 
l’epigramma non può fornirci indicazioni in merito alla concezione di Anacreonte, 
se il poeta cioè avesse effettivamente espresso il desiderio di continuare a cantare 
anche nell’Ade, però è interessante vedere come questa idea di continuità 
dell’attività di poeta nell’aldilà almeno a livello di immaginario poetico fosse 
possibile. D’altra parte, continua Hardie, alcuni frammenti in nostro possesso 
descrivono un oltretomba idillico in cui le anime dei beati godono della musica, 
come nel frammento pindarico 129, 7, e nel cosiddetto “nuovo Simonide” (fr. 22 
W2), dove il poeta probabilmente descrive il suo approdare dopo la morte in un’isola 
dal paesaggio utopico, in cui, dopo l’incontro con un suo vecchio amico, 
                                                 
63 Heph. 15, 4 p. 48 Consbr.: “δύναται δὲ καὶ εἰς τρίτον ἀνάπαιστον διαιρεῖσθαι (τὸ προσοδιακόν), εἰ 
ἀπὸ σπονδείου ἄρχοιτο, οἶον τὸ Σαπφοῦς ... τοῦ προσοδιακοῦ ὂν καὶ τοῦτο εἶδος [τὸ ἐξ ἰωνικοῦ καὶ 
χοριαμβικοῦ συγκείμενον]”.  
64 Hardie 2005, 13-32. 
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ringiovanirà e canterà, 65  confermando l’impressione che l’idea di un “idyllic 
afterlife” potesse includere anche l’esecuzione di musica.  
La sua ricostruzione exempli gratia è la seguente: 
 
 
           ] ̣. ο . [ 
2             ] . υχ̣̣. . [66 
        ] νῦν θ̣α̣λ̣[ί]α̣ π̣α̣[ρέστω 
4                  ] . ν̣έρθε δὲ γᾶς π̣ερ̣̣[ίσχοι  
       μολπά μ’ ἔτι Μοίσε]ι̣ο̣̣ν̣ ἔχο̣ι̣σαγ γ̣έρας ὠς̣ [ἔ]ο̣ικε̣ν̣,  
6       αὔθις δέ με θαυμά]ζ̣̣οιεν ὠς νῦν ἐπὶ γᾶς ἔοισαν 
       [αἴνεισι μ’ἄοιδον] λιγύ̣ραν, [α]ἴ ̣κεν ἔλοισα πᾶκτιν  
8                                   ] . . . .α . κ̣άλα, Μοῖσ’, ἀείδω. 
 
Per quanto concerne il γέρας, Saffo farebbe riferimento non al compianto che 
meritano i morti, come in Omero, ma al premio/prerogativa cui avrà diritto dopo la 
morte. Infine, lo studioso difende il κ̣άλα, Μοῖσ’, ἀείδω, pensando che l’invocazione 
della Musa al singolare sia giustificata sufficientemente dalla prefigurazione 
contenuta in θαλία, in un gioco etimologico non estraneo alla poesia arcaica (si pensi 
a Hes. Th. vv. 65, 917). Le Muse, continua Hardie, sono spesso connesse con l’idea 
del fiorire, prosperare (θάλλω),67 e un mito diffuso in Sicilia assimila Talia a una 
Ninfa dell’Etna che fu rapita dall’aquila di Zeus e portata in cielo, dove le fu donata 
l’immortalità (vd. Verg. Ecl. 6.1-2; l’apoteosi di Talia si trova raffigurata in un vaso 
apulo del quarto secolo68); non è difficile credere, a questo punto, che la Musa Talia 
avesse a che fare con la permanenza della floridezza in una persona, contro il 
deterioramento naturale del corpo dovuto alla vecchiaia. A questo proposito Hardie 
vede un accenno a Talia in Bacchilide 3.88-92: il generico Musa sarebbe specificato 
dall’aggettivo riferito alla giovinezza qualche verso prima, θάλ[εια]ν.../ ἥβαν, si 
tratterebbe cioè di Talia; il passo sarebbe di grande interesse proprio perché parla 
                                                 
65 Il frammento in questo punto è fortemente lacunoso; è possibile che si tratti del canto per via della 
presenza di aggettivi quali ἱμερόεντα λιγὺν al verso 17 e della menzione della γλῶσσαν al verso 
successivo, accanto al probabile ἀρτι[̣επέα].  
66 Hardie propone di leggere ψύχα come “one obvious possibility”: la proposta tuttavia non sembra 
adattarsi alle tracce di inchiostro precedenti la υ, compatibili piuttosto con un ε o al massimo con un κ. 
67 Per i paralleli si rimanda a Hardie 2005, 26. 
68 Vd. LIMC VII.1.898 s.v. Thaleia. 
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della vecchiaia che tuttavia non ha il potere di indebolire il fulgore della virtù, 
nutrito dalla Musa. Considerato cosa segue questo componimento nel papiro di 
Colonia, questo parallelo si rivela interessante, che si ritenga o meno che sia proprio 
Talia ad essere invocata alla fine, come fa lo studioso.  
La posizione di Bettarini,69 molto più cauta, risulta interessante anche da un punto 
di vista metodologico: con l’intento di fare ordine nelle interpretazioni che si sono 
susseguite dopo la pubblicazione del nuovo frammento, decide di usare il 
componimento non più come punto di partenza per una rivalutazione di altre poesie 
di Saffo che testimonierebbero attese escatologiche, 70  ma, adducendo come 
motivazione l’estrema frammentarietà del “carme dell’aldilà”, lo analizza solo dopo 
avere riconsiderato i frammenti già noti, ossia come punto di arrivo. Le conclusioni 
a cui giunge sono pertanto molto diverse da quelle degli studiosi che si erano fino ad 
allora espressi: lungi dallo sperare per sé una condizione “semidivina” tra le anime, 
come invece ritiene Ferrari, 71 Saffo sa bene che nell’aldilà, “pur tenendo l’insigne 
funzione che è propria dei cultori delle Muse”, 72  non riceverà più 
quell’ammirazione di cui è oggetto fintantoché resta sulla terra, in accordo con la 
                                                 
69 Bettarini 2008, 21-31. 
70 Si tratta dei frr. 65, 150, 55 V., dei quali lo studioso, dopo averli attentamente rianalizzati (anche 
alla luce degli studi di Andrisano 1980-82 e di Palmisciano 1998), sostiene che solo il 55 possa avere 
un qualche significato escatologico: “alla luce di tutte queste consonanze – lessicali e figurativo-
concettuali – tra la Nekyia e il fr. 55 V., pare inevitabile concludere che la concezione dell’Ade in 
Saffo è la stessa in Omero: e se è così, se ne dovrà inferire, con Palmisciano, che la poetessa sperava 
forse di proseguire la sua esistenza privilegiata nell’aldilà alla stessa stregua degli eroi omerici, e cioè 
nella stessa forma attenuata di continuità che impedisce, com’è noto, ad Achille di essere lieto 
dell’onore di cui gode da morto (Od. 11, 488-491)”; Bettarini rimane comunque cauto nell’affermare 
con sicurezza una completa continuità, come spiega subito dopo: “Se poi questo auspicato privilegio 
consistesse, nella fantasia di Saffo, nel continuare a svolgere le stesse attività praticate da viva – alla 
maniera di Orione e Minosse – e dunque nel continuare concretamente a essere μοισόπολος, non è 
possibile dire” (Bettarini 2008, 26).  
71 Ferrari 2007, 69-70: “Che cosa le veniva riservato dopo la morte? Non la fama, parrebbe, già 
toccata in relazione al suo propagarsi nello spazio, quanto invece, in coerenza con le abitudini di Zeus 
di cui Esiodo dice che «altri uomini, assegnando loro vita e costumi separati dagli altri, li insediò ai 
confini della terra» (Op. 167 sg.), un’esistenza semidivina da trascorrere non nelle Isole dei Beati o 
nei Campi Elisi ma nello stesso regno di Ade, dove la decima Musa avrebbe potuto continuare a 
dilettare e a dilettarsi nella poesia e nella musica”; il discorso è introdotto in particolare a proposito 
dell’ode Contro Andromeda, che lo studioso stesso ha contribuito a ricostruire assemblando più 
frammenti, ossia l’86, il 60, il 65, il 66c e il 67 (vd. Ferrari 2005, 13-30, che accostava 86+60, unione 
già suggerita da Fraenkel 1942, 56, a 65+66c, combinazione proposta da Lobel nel 1925 e ripresa di 
recente anche da West 2005, 2; successivamente Ferrari 2007, 62-64, tenendo conto anche di Puglia 
2007, 25-26, accosta all’insieme così ottenuto anche il fr. 67), ma tornerà utile anche in seguito 
quando nei paragrafi successivi parlerà del frammento di Colonia (Ferrari 2007, 72): “E’ proprio 
questa simmetria che illumina la doppia valenza del «grande dono» concesso da Zeus a Saffo per 
intercessione di Afrodite: universalizzazione del suo kleos in vita e sorte privilegiata post mortem si 
correlano e si integrano perché i meriti che promuovono la poetessa a un tale privilegio postumo sono 
gli stessi che legittimano nel presente la sua fama universale”.  
72 Bettarini 2008, 30. 
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visione omerica dell’Ade, dove le anime rimpiangono la loro passata vita.73 Certo, 
Bettarini non esclude del tutto la possibilità che Saffo continui a esercitare la sua 
funzione, cantando nell’aldilà (come il parallelo con Orazio individuato da Di 
Benedetto e il mantenere degli eroi omerici nell’Ade di una qualche forma di 
distinzione attraverso una caratteristica che fu loro peculiare in vita 74  farebbero 
pensare), ma sottolinea il fatto che per Saffo non si tratterebbe in ogni caso di una 
continuità assoluta, ma, come sostiene Palmisciano 75  (che ne aveva parlato a 
proposito del fr. 55 V.), di una continuità attenuata.76 Per Saffo, così come per gli 
eroi omerici e almeno i lirici arcaici, la vita è sempre preferibile alla morte, 77 e la 
differenza, nella ricostruzione di Bettarini, sarebbe evidente anche all’interno della 
poesia mediante una contrapposizione netta.  
Di seguito riporto la sua proposta, limitata ai versi 3-6: 
          
                 ἔμαισιν ἐταίραισ’ ἀμ’ ἔμοι] νῦν θα̣̣λ̣[ί]α̣ γ̣ε̣[νέσθω· 
4               ἐπεὶ δέ κε γήραισα θάνω,] νέρθε δὲ γᾶς γέν̣[ωμαι,  
      καὶ μοισοπόλων ἔσ]λον ̣ἔχοισαν γέρας ὠς̣ [ἔ]ο̣ικε̣ν̣,  
6      οὔ κέν μ’ ἔτι θαυμά]ζ̣οιεν ὠς νῦν ἐπὶ γᾶς ἔοισαν 
 
                                                 
73 Vd. Hom. Od. XI 488-491. 
74 Un parallelismo tra la Nekyia e il fr. 55 di Saffo ha evidenziato Andrisano 1980-82, 31-6. Se 
davvero si può pensare a una concezione simile anche per Saffo, questo parallelo diventa interessante 
anche per quanto riguarda il nostro frammento.  
75 Palmisciano 1998, 183-205: 195.  
76 “In altre parole: non è a una sostanziale continuità tra vita e morte che crederebbe Saffo, ma a 
un’attenuata continuità per noi non esattamente definibile, una continuità comunque che non 
cancellerebbe affatto, in lei come in qualsiasi altro Greco di età arcaica, il dolore per la 
consapevolezza di dover perdere la giovinezza prima (vd. il “carme della vecchiaia”) e la vita poi (vd. 
il “carme dell’aldilà”)” (Bettarini 2008, 31). 
77 Bettarini dedica un paragrafo alla concezione della morte in Saffo, concludendo che, sebbene in 
alcuni celebri componimenti la poetessa esprima il desiderio di morire (94, 1 V. e 95, 11-13 V.), “è 
chiaro dai rispettivi contesti che tali desideri si presentano come soluzione estrema e puramente 
emozionale di fronte a situazioni avvertite senza via d’uscita dalla poetessa” (Bettarini 2008, 27), non  
come lucida presa di posizione. Inoltre, a evidenziare l’amore per la vita di Saffo ci sono almeno due 
testimonianze di non poco conto, quella di Aristotele (Rhet. II 1398b 27-29= Sapph. Test. 201 V.) e 
quella di Clearco citata da Ateneo (41 W. = Athen. XV 687 a-c), che riporta i famosi  quattro versi 
oggetto della controversia sulla chiusa del carme della vecchiaia, presenti in POxy 1787 ma mancanti 
nel papiro di Colonia, fr. 58, 23-26 V., dove l’amore per il sole è spiegato con ἡ τοῦ ζῆν ἐπιθυμία. In 
ultimo, Bettarini riporta un argomento e silentio: dal momento che non abbiamo testimonianze 
postume su presunte attese escatologiche in Saffo, neppure in periodi di grande diffusione di culti 
misterici dove ci si sarebbe aspettato un interesse per tali argomenti, dobbiamo concludere che la 
visione dell’aldilà di Saffo non differisse sostanzialmente da quella condivisa da altri poeti arcaici 
greci (Bettarini 2008, 27-28).  
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L’ultima interpretazione che tratteremo in questa sede, completamente diversa, è 
quella di Tsantsanoglou:78 partendo dal frammento 150 riportato da Massimo di Tiro 
(XVIII 9) lo studioso pensa che Saffo stia facendo esplicito riferimento al giorno del 
suo funerale. Dal momento che il threnos rituale non si addice alla casa dei cultori 
delle Muse, la poetessa pregherebbe (e qui accoglie la congettura di Di Benedetto 
εὔχομ’) che anche nel giorno del suo funerale ci fosse una festa, così come nel 
presente (facendo riferimento all’occasione in cui si contestualizzerebbe il 
componimento eseguito). Altro elemento di novità è rappresentato dal γέρας, che, 
secondo Tsantsanoglou, sarebbe proprio la pektis, che sarà seppellita con Saffo, così 
come era usanza per i musicisti (in alcune tombe sono stati rinvenuti strumenti 
musicali): la ricompensa sarebbe dunque un oggetto, che Saffo secondo la tradizione 
avrebbe introdotto, se non addirittura inventato (cfr. Ath. Deipn.  XIV 635b, XIV 
635e). Il θαυμάζοιεν di West, che come abbiamo visto trovava d’accordo la maggior 
parte degli studiosi, viene rifiutato in favore di παίζοιεν, ottativo desiderativo che 
indicherebbe la danza (o il suonare)79 che Saffo vuole che le sue amiche continuino 
a eseguire accanto a lei il giorno del suo funerale così come avviene ora che Saffo è 
ancora sulla terra. L’ultima sezione è forse la più debole dell’intera ricostruzione: lo 
studioso pensa che la prima parte sia inserita in un discorso diretto che termina al 
verso 9, mentre al v. 10 ci sarebbe una breve parentesi narrativa, in cui qualcuno 
(Abanthis exempli gratia) prende lo strumento e lo consegna a Saffo (con la lettura 
[δ]ῶκεν in luogo di [α]ἴ κεν), la quale però risponderebbe alla fanciulla di tenerlo (in 
questo punto ricomincerebbe brevemente il discorso diretto), in quanto lei, ormai 
fiacca, può solo cantare canzoni accompagnate dall’aulos, (“sluggish as I am, what I 
sing is reed song”).80  
Riporto il testo di Tsantsanoglou: 
 
 
                      ] . δα 
2                   ]ξ̣αι 
          ]ξ̣ον  
4     ] . ου̣ . [ 
                                                 
78 Tsantsanoglou 2009b, 1-7.  
79 Per i paralleli su questo uso di παίζω vd. Tsantsanoglou 2009b, 5.  
80 Tsantsanoglou 2009b, 2. 
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         ] ε̣ὔχο̣μ’̣ [ 
6         ὠ]ς̣̣ νῦν θαλ[ί]α̣ν γ̣έ[νεσθαι 
] .· νέρθε δὲ γᾶς πεδ̣[’ἴσχ]η̣ν̣ 
8           τὰν πᾶκτιν ἔμον λοῖ]σ̣θον ἔχο̣ι̣σαν̣ γ̣έρας ὠς [ἔ]οικεν· 
καὶ πάρ με φίλαι παί]ζ̣οῐεν ὠς νῦν ἐπὶ γᾶς ἔοισαν.” 
10           πάραυτά μ’ Ἄβανθις] λιγύραν [δ]ῶ̣κεν ἔλοισα πᾶκτιν· 
 εἶπον δ’· “ἔχε τάν· ἀλεμ]άτᾱ̣̣ τ̣ἀν̣ κ̣αλάμοισ’ ἀείδω.”  
 
Questa proposta, oltre che abbastanza audace (e dunque difficilmente passibile di 
verifica) non convince anche per quanto riguarda la spiegazione della 
contrapposizione che Saffo creerebbe alla fine del componimento tra lo strumento a 
corda, inadatto alla musica trenodica, e l’aulos, invece utilizzato proprio in 
quell’occasione. Saffo dunque sosterrebbe, vicina alla morte e ormai inferma, che 
non le si addica più suonare la pektis, quanto piuttosto cantare sulle note dell’aulos. 
Se però si pensa al motivo della festa che Saffo si augura abbia luogo al posto del 
canto trenodico, l’ultimo verso così ricostruito appare in qualche modo fuori tono, 
perché farebbe riferimento a qualcosa che la poetessa ha desiderato non ci fosse al 
suo funerale. Di conseguenza, accettare che la poetessa parli di un canto lugubre e 
che l’espressione altro non sia che un modo poetico di avvisare i presenti della sua 
fine imminente (“is no more than a figurative way for a lyric poet to say «I am 
dying»”)81 non sembra si accordi né con l’atmosfera creata in precedenza che può 
evincersi dalle poche parole rimaste né dalla ricostruzione stessa dello studioso.  
In ogni caso, per certi aspetti la proposta suggerisce nuove riflessioni: per prima 
cosa, non siamo abbastanza sicuri di poter dare per scontato il fatto che θαλία sia 
usato al nominativo singolare. Nulla ci vieta di pensare che la ν di un accusativo 
singolare per assimilazione grafica sia stato scritto come γ a causa della vicinanza di 
un γ vero e proprio,82 nella costruzione di un accusativo con infinito retto da εὔχομαι. 
Anche la congettura δῶκεν al posto del normalmente accettato αἴ κεν risponde a un 
problema effettivo: in quel punto il papiro presenta un buco, qualsiasi coppia di 
lettere potrebbe in teoria riempire lo spazio. È pur vero, però, che lo ι nel papiro di 
Colonia si allunga sempre molto al di sotto e al di sopra delle direttrici di scrittura, 
                                                 
81 Tsantsanoglou 2009b, 6. 
82 Fenomeno simile è riscontrabile nel poema della vecchiaia, r. 15 del papiro (ΑΛΛΑΤΙΚΕΜΠ̣, 
ἀλλὰ τί κεμ ποείην, con labiale) e probabilmente al v. 5 (ΕΧ̣Ο̣Υ̣ΣΑΓ̣Γ̣ΕΡΑΣ, ἔχοισαγ γέρας, con 
velare): sull’argomento vd.  Mayser-Schmoll (1970) I 1, 203 e 205. 
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mentre in corrispondenza del buco non si notano tracce residue né sopra né sotto;83 
naturalmente potrebbero essersi cancellate col tempo, ma in ogni caso è un elemento 
da tenere in considerazione. Accogliere δῶκεν, però, potrebbe complicare la sintassi 
che invece si otterrebbe con le altre congetture, costringendoci a postulare due frasi 
principali in due versi consecutivi (una con δῶκεν e l’altra con ἀείδω, il quale non 
reggerebbe più ἔλοισα): per questo motivo forse la proposta andrebbe rifiutata in 
quanto poco economica.   
L’interpretazione di West è senz’altro probabile, dati i paralleli indicati dallo 
studioso (in particolare il fr. 65 V.), anche se restano più convincenti quelle di Di 
Benedetto e Hardie che introducono l’idea di ammirazione delle anime nell’Ade 
(considerato anche il passo oraziano); dal momento che si continua a passare dal 
piano dei vivi a quello dei morti, è più facile che ci si preoccupi a quel punto 
dell’aldilà e che si dia per assunta l’ammirazione sulla terra (così forse va inteso ὠς 
νῦν ἐπὶ γᾶς ἔοισαν). D’altro canto, i dubbi di Bettarini restano condivisibili, e le sue 
congetture, lungi dall’essere proposte come risolutive ma solo exempli gratia, 
offrono un chiaro esempio di come si possa ottenere una frase dal significato 
opposto rispetto a quello sempre attribuito a questi frustuli senza cambiare molto: 
bisogna essere prudenti nel prendere una posizione quando si ha così poco testo su 
cui basarsi. La sua attenta rivalutazione dei frammenti 55, 65 e 150 dà dei risultati 
convincenti, anche se in ultima analisi penso che si possa andare un po’ più al di là 
del limite di prudenza imposto dallo studioso, almeno per il 55 e per il nostro 
frammento. Se infatti nel 55 sono ravvisabili punti di contatto con Omero e Saffo 
prevede per la rivale un futuro di “invisibilità” anche nell’oltretomba, risulta 
abbastanza facile pensare, come conseguenza diretta, che nell’Ade ci siano ombre 
che invisibili non sono, che abbiano qualcosa che le distingua dalle altre. Condivido 
la diffidenza nell’accettare senza problemi il fatto che la poetessa speri di poter 
cantare anche dopo la morte, ma considerati i paralleli, 84 peraltro messi in luce dallo 
stesso Bettarini, degli eroi omerici morti attorniati da altre anime, che hanno la 
funzione di sottolineare le caratteristiche degli eroi stessi, primo fra tutti Eracle 
circondato da ombre che provano timore per lui (XI 605-6 ἀμφὶ δέ μιν κλαγγὴ 
                                                 
83 Tsantsanoglou 2009b, 2. 
84 I paralleli potrebbero essere ricercati ancora nell’Odissea: Bettarini (2008, 26) ricorda almeno 
Minosse, che esercita la funzione di giudice anche nell’aldilà (XI 568-570) e Orione, che continua ad 
essere cacciatore (XI 572-5), nonché Eracle (XI 601-614), che è rappresentato con una freccia 
incoccata, sul punto di tirare (anche se lo statuto di Eracle nell’Ade è particolare, non trattandosi di 
un’anima ma di un εἴδωλον, mentre il vero eroe banchetta tra gli dei, sposo di Ebe).  
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νεκύων ἦν οἰωνῶν ὥς, / πάντοσ’ ἀτυζομένων), non troverei inverosimile pensare 
che Saffo sperasse di essere circondata nell’Ade da anime che l’avrebbero ammirata, 
così come fanno i vivi sulla terra: queste anime adoranti farebbero spiccare l’ombra 
della poetessa, anche se non ci fosse più occasione per dare prova della sua abilità. 
Bisogna però ammettere che il parallelo menzionato da Hardie di AP VII 25 
sembrerebbe fornire un ulteriore sprone a spingerci ulteriormente verso l’idea che 
Saffo sperasse di poter praticare anche nell’aldilà la propria attività di poetessa. 
Certamente, rispetto al frammento pindarico occorrerà forse fare una distinzione: 
quest’ultimo parla della musica come premio per i beati, qualcosa che gli uomini 
virtuosi si sono guadagnati, mentre l’epigramma dell’Antologia Palatina della 
continuità dell’attività di Anacreonte anche post mortem. Per quanto riguarda il 
nostro componimento forse non dovremmo pensare tanto alla musica nell’aldilà 
come premio per la sua vita virtuosa che consiste nell’aver esplicato con abilità la 
sua attività di poetessa, ma come un proseguire la sua attività anche dopo la morte, e 
il γέρας sarebbe il dono della musica ricevuto già in vita dalle Muse e ormai sua 
prerogativa, al punto che non può smettere di esercitarlo neppure nell’Ade, tale da 
farle guadagnare l’ammirazione delle altre anime. In ultima analisi, mi sembra che si 
possa accettare la visione di Di Benedetto, sia pure con la cautela e l’idea della 
continuità attenuata dopo la morte sostenute da Bettarini. Non è uno scenario 
utopico simile a quello descritto nel frammento pindarico quello a cui starebbe 
pensando Saffo, ma a una preminenza tra anime nell’Ade, immagine certamente 
sbiadita di ciò che fu in vita, in modalità simile a ciò che si dice nella Nekyia 





v. 2: υχ si leggono abbastanza bene, l’epsilon postulato da Di Benedetto e accettato 
da Tsantsanoglou mi sembra compatibile con le restanti tracce, vale a dire con i 
primi due tratti orizzontali e il tratto verticale, simile all’epsilon di δέ del v. 4 e di 
γέρας del v. 5. 
 
v. 3: Alla fine del rigo le tracce di inchiostro prima della lacuna sono state 
interpretate come un γ o come un π; purtroppo la metà sinistra delle due lettere è 
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molto simile nel nostro papiro, pertanto non è stato possibile dare una lettura 
definitiva. Dal momento che a seguito di una revisione di Gronewald sembrerebbe 
meno probabile la lettura di un α postulata da West dopo la lettera in questione, 85 
forse sarebbe maggiormente rispondente ai tratti visibili la proposta degli editores 
principes di una forma del verbo γίγνομαι. 
Il sostantivo θαλία si trova in Omero col significato di abbondanza, prosperità (Il. 
IX, 143 = 285 ὅς μοι τηλύγετος τρέφεται θαλίῃ ἔνι πολλῇ) e altrove nel senso di 
festività e banchetto: in questa accezione è presente soprattutto al plurale (Od. XI, 
603; Hes. Th. 917, Sc. 284; Pind. Pyth. I 38, Pyth. X 34, Olymp. X 76; al singolare in 
Xenophanes fr. 1, 12 μολπὴ δ’ἀμφὶς ἔχει δώματα καὶ θαλίη). In Saffo abbiamo 
un’altra sola occorrenza nel frammento 2 V., al verso 15 (χρυσίαισιν ἐν κυλίκεσσιν 
ἄβρως / ὀμ<με>μείχμενον θαλίαισι νέκταρ / οἰνοχόαισα]ι), anch’essa al plurale, il 
cui contesto è ancora una volta un banchetto divino: all’inizio del carme è stata 
invocata Cipride. 86 
Non si può del tutto escludere che si tratti della musa Talia, se pensiamo che alla 
fine ci sia scritto Μοῖσα: Saffo potrebbe aver invocato alla fine la stessa Musa 
nominata qualche rigo sopra. Questa ipotesi tuttavia non sembra avere riscontro 
nelle occorrenze di Talia, che da sola non si trova menzionata né nella poesia 
esametrica né in quella lirica nel periodo arcaico e classico al di fuori di Esiodo, che 
elenca tutte le Muse. 87 Forse si potrebbe vedere un riferimento a Talia nella Musa 
                                                 
85 Cfr. Hammerstaedt 2009, 25: “On the other hand, there is no papyrological evidence to decide 
between γ and π, but Michael Gronewald excludes West’s supposed α̣ after π”. 
86 Il frammento, proveniente dall’ostrakon fiorentino PSI 1300, pubblicato per la prima volta nel 1937 
da Norsa (Norsa 1937, 8-15), risale al III a.C. e rappresenta una delle più antiche testimonianze della 
trasmissione di testi di Saffo (cui ora si affianca il papiro di Colonia), anche se presenta un buon 
numero di errori, ragione per cui si è pensato al prodotto di una lezione.  
87  Vd. Hes. Th. 77. Nella Teogonia, tuttavia, le Muse non hanno ancora delle caratteristiche 
specifiche che le differenzino l’una dalle altre: spicca fra tutte solo Calliope (v. 79). In effetti, la 
differenziazione avverrà, in ambito artistico, molto lentamente, tanto che nel V secolo non si possano 
ancora distinguere sulla base di strumenti, come accadrà in seguito in età ellenistica e soprattutto 
romana (vd. Camilloni 1998, 41-7 e LIMC VI.1, s.v. Mousa, Mousai). Solo dal I d.C. in poi si inizia a 
vedere raffigurata con una certa frequenza Talia con maschera comica e pedum, simbolo della 
commedia. In letteratura, dopo Esiodo, nel periodo arcaico e classico si ha un’invocazione a Calliope 
nell’Inno a Helios (Hymn. XXXI 1-2) e in Empedocle (fr. 131 Diels-Kranz), mentre nei poeti 
giambici ed elegiaci sono invocate collettivamente o singolarmente ma in modo generico. Saffo, 
come precedentemente notato, nomina Calliope nel frammento 124 V., così come anche Alcmane (fr. 
27) e Stesicoro (fr. 277b Finglass Καλλιόπεια λίγεια), mentre Simonide, stando alla testimonianza di 
Plutarco (De Pyth. Or. XVII 402 C-D) menziona Clio; in Pindaro si trovano i nomi di Calliope (Ol. 
X) e Clio (N. III), mentre Bacchilide aggiunge alle prime due (Calliope in Epin. V e in Dith. XIX, 
Clio in Ep. III, XII e XIII) anche il nome di Urania (sempre in Epin. V, VI e forse IV, Dith. XVI); 
infine, Corinna menziona Tersicore nel fr. 655, 1 Page. Sull’argomento vd. Camilloni 1998, 48-62. 
Talia è anche il nome di una delle tre Cariti, cf. Pindaro Ol. XIV 15, dove ricorre anche il νῦν prima 
del vocativo: si celebra la vittoria di Asopico, originario di Orcomeno, sede di un culto molto antico 
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invocata da Stesicoro per cantare nozze degli dei e feste e banchetti degli uomini (fr. 
172 Finglass: il brano viene da Aristofane, Pax 775-780, ma lo scoliasta88 ci informa 
che si tratta di una citazione da Stesicoro: Μοῦσα σὺ μὲν πολέμους / ἀπωσαμένη 
μετ’ ἐμοῦ / τοῦ φίλου χόρευσον, / κλείουσα θεῶν τε γάμους / ἀνδρῶν τε δαῖτας / καὶ 
θαλίας μακάρων), ma è troppo poco per costituire un parallelo.  
In definitiva, l’ipotesi di intendere θαλία come nome comune sembra quella più 
accreditata, anche se potrebbe trattarsi di una personificazione della festa nella 
figura della Musa Talia: in fondo Saffo muta destinatario della preghiera, com’è 
ovvio, in base al contesto e al tipo di richiesta da fare.  
 
v. 4: Inizia al verso 4 il parallelismo sottoterra - sulla terra (la ripetizione dello 
stesso termine, γῆ, si verifica dopo soli due versi) marcato dalla congiunzione ὠς del 
verso 6, che mette in relazione non solo due piani spaziali (il regno dei morti e 
quello dei vivi) ma anche temporali (l’ora del verso 6 contrapposto al futuro 
probabilmente). Anche alla fine di questo verso la lettura degli editori oscilla tra un 
π e un γ; da quello che riesco a vedere mi sembra che l’ispessimento alla fine del 
tratto orizzontale e una piccola traccia al di sotto di esso possa essere compatibile 
con un π. Per quanto riguarda l’inizio della riga vd. Hammerstaedt 2009, 25: “The 
broad horizontal trace of ink at medium height before νέρθε does not contradict 
Bettarini’s ([θάν]ω,̣ νέρθε)”.  
 
v. 5: Un altro punto cruciale per l’interpretazione di questo componimento è il 
valore da dare al γέρας menzionato in questo verso. Finora sono state proposte tre 
possibilità: la prima, enunciata da West, è di intenderlo come premio per l’attività 
                                                                                                                                         
in onore delle Cariti (a questo culto di Orcomeno allude anche Teocrito in Id. 16, 104-109). Aglaia, 
Eufrosyne e Talia sono menzionate in successione perché volgano lo sguardo sul corteo del loro 
protetto; in particolare Talia sembra legata al κῶμος festoso (ἐπακοοῖτε νῦν, Θαλία τε / ἐρασίμολπε, 
ἰδοῖσα τόνδε κῶμον ἐπ’εὐμενεῖ τύχᾳ / κοῦφα βιβῶντα), aspetto che in fondo la accomuna alla Musa 
omonima. Anche Saffo invoca le Cariti nel fr. 128 (Δεῦτέ νυν ἄβραι Χάριτες καλλίκομοί τε Μοῖσαι) 
e in fr. 103, 5 V. (ἄγναι Χάριτες Πιέριδε[ς τε] Μοῖ[σαι), in realtà composto da versi iniziali di dieci 
componimenti, perlopiù epitalami: vd. Page 1955, 116-119 e Treu 1968, 167-170. In Esiodo, infine, 
Talia è anche una delle Nereidi (Th. 245, scritta però Θαλίη e non Θάλεια come la Musa) anche se 
non tutta la tradizione è in accordo: POxy. 2641, del III sec. d.C., legge infatti Θόη θ’ ἁλ[ίη. Omero 
riporta Θάλεια come Nereide in Il. 18, 39 e una Θαλίη al verso successivo, ma solo per una parte di 
tradizione, mentre l’altra divide θ’ Ἁλίη (Νησαίη Σπειώ τε Θόη θ’Ἁλίη τε βοῶπις). Vd. West 1966, 
239. Saffo invoca le Nereidi nel fr. 5, ma la preghiera è rivolta a loro per un motivo ben preciso: la 
poetessa sta chiedendo che il fratello Carasso giunga incolume a casa dal viaggio che ha intrapreso 
per mare; l’allusione a una delle Nereidi in un contesto di festa non sarebbe pertanto giustificata. 
88  Sch. in Pacem 775f: αὕτη πλοκή ἐστι καὶ †ἔλαθεν†. σφόδρα δὲ γλαφυρὸν εἴρηται· καὶ ἔστι 
στησιχόρειος. 
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egregiamente svolta dalla poetessa, che si identifica con il κλέος sulla terra;89 la 
seconda, che ha avuto più fortuna tra gli editori, di pensare che si tratti del privilegio 
del canto, prerogativa della cultrice delle Muse quale la poetessa è, nel qual caso si 
tratterebbe di un dono che Saffo ha ricevuto alla nascita dalle Muse e che le permette 
di esercitare la sua funzione, tanto da viva quanto da morta, se abbracciamo 
l’interpretazione di Di Benedetto e Hardie90; la terza, di supporre che indichi un 
oggetto, lo strumento musicale con cui la poetessa sarà seppellita, simbolo della sua 
attività poetica (ipotesi di Tsantsanoglou), un omaggio al morto, una sorta di γέρας 
θανόντων (cfr. Il. XVI 457, 675, XXIII 9; Od. XXIV 190, 296). Tsantsanoglou fa 
riferimento ai ritrovamenti di strumenti musicali nelle tombe (si pensi ad esempio a 
quello avvenuto nel 1981 a Daphni, Odos Olgas 53, Atene, dove la presenza di resti 
di strumenti musicali ha fatto sì che una delle due tombe ritrovate venisse battezzata 
“tomba del musicista”). 91  Tuttavia, nelle attestazioni letterarie il geras indica il 
premio ottenuto dalla guerra (come nel caso di Briseide nell’Iliade: I 133, 163, 356, 
507, II 240, IX 111; vd. anche Od. XI 534), il privilegio regale (Od. XI 175, 184, 
Pind. Pyth. V 17), il premio per una vittoria (Pind. Pyth. VIII 78), gli onori e le 
prerogative degli dei (Hymn. Hom. in Vestam 4, Eur. Eum. 394) o il dono elargito 
dagli dei ai mortali (Pl. Phaedr. 259b). 92  L’ipotesi di Tsantsanoglou, pertanto, 
seppur interessante non sembra appoggiarsi su solide basi e dovrà essere rifiutata.  
La proposta di Bettarini all’inizio del verso 6, οὔ κέν μ’ἔτι θαυμά]ζοιεν, oltre a 
rispondere all’interpretazione dello studioso che vede nel carme più che un 
parallelismo tra la terra e l’aldilà un’opposizione, tenta di risolvere un problema di 
natura linguistica: il ν efelcistico alla fine del verso precedente (ὠς [ἔ]οικεν) farebbe 
pensare a un inizio di verso con una vocale, in accordo all’uso riscontrato in Saffo, 
in sei casi su sette verificabili tra tradizione diretta e indiretta (fr. 31, 1-2; 31, 6-7; 31, 
10-11; 81, 4-5; 81, 5-6; 132, 1-2).93 È pur vero che gli esempi si concentrano in tre 
                                                 
89 “The lines refer to a particular woman who will receive her fitting γέρας in the afterlife and 
continue to be honoured or held in mind in the same way as she is now in her lifetime” (West 2005, 
2). 
90 “But Sappho has in mind an honour, rather than an entitlement to honours; and she is speaking not 
of the time around her burial, but of the indefinite period thereafter. [...] On that reading, the γέρας 
from the Muses would lie in Sappho’s translation to an underworld where music is played, and thus 
in the continuity of her musical career” (Hardie 2005, 24). 
91 The Times 25 May 1981, Δελτίον 36.2 (1981), 47; BCH 106 (1982) 533; Pöhlmann-West 2012, 1-3. 
92 Vd. Hardie 2005, 24. 
93 Bettarini 2008, 29-30 e n. 51. Il settimo caso che sfugge alla norma è rappresentato dal fr. 94, 2-3 
(κατελίμπανεν / πόλλα), corretto da Lobel 1925, 42, fr. 3 libro 5 (ma non da Lobel-Page 1955, 75, fr. 
94), seguito da Gallavotti 1962, 121-122 fr. 78.  
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componimenti; inoltre, bisogna aggiungere che, escluso il fr. 81 che presenta il ν sia 
nella tradizione diretta (POxy 1787 fr. 33) sia in quella indiretta (Ath. XV, 674 c-e), 
per gli altri due frammenti disponiamo della sola tradizione indiretta. In Alceo lo 
stesso usus sembra rispettato, anche se i casi a disposizione sono molto pochi (ν 
efelcistico seguito da vocale si riscontra in 129, 22-23 in POxy 2165 fr. 1; assenza di 
ν con inizio consonantico in 72, 8-9 in POxy 1234 fr. 2 e 362, 1-2 in Ath. XV, 674 
c-d); vd. anche fr. 16, 1-2 V. di incerto autore, con ν e inizio vocalico).94 Nel papiro 
di Colonia purtroppo non disponiamo di un esempio certo del rispetto della norma: 
combinando le lezioni dei due papiri (POxy 1787 e Köln 21351 fr. II) otteniamo 
φέροισι / τά ai versi 5-6 del fr. 58 V., che confermerebbe il non utilizzo del ν in 
presenza di inizio consonantico al verso successivo; per quanto riguarda il molto 
dibattuto νεβρίοισιν / τά dei vv. 6-7, bisogna dire che il verso 7 dovrebbe essere 
integrato in qualche modo in quanto ametrico, e postulare un inizio vocalico 
(giustificato dal fatto che il papiro è rovinato all’inizio del verso e pensando che per 
la regola di Maas95 un copista tendeva a spostare leggermente più a sinistra l’inizio 
di ogni verso a mano a mano che procedeva nella scrittura) permetterebbe di inserire 
il verso nella norma finora riscontrata e risolverebbe senza troppe modifiche il 
problema metrico. Per una discussione più dettagliata del problema si rimanda al 
capitolo dedicato al carme della vecchiaia (vd. infra). 
Sulle tracce iniziali del rigo si veda ancora una volta Hammerstaedt 2009, 25: 
“Gronewald does not exclude ]ο̣ν̣, but the supposed ο would be unusually large, as θ, 
and the space between ο and ν seems to be rather long and probably contains further 
traces of ink”. 
 
v. 6: La congettura di West, θαυμάζοιεν, è stata accettata da quasi tutti gli editori ad 
eccezione di Tsantsanoglou, che ha preferito παίζοιεν. In ogni caso, le tracce ancora 
visibili sembrano compatibili con un ζ o al massimo con uno ξ (vd. supra); le lettere 
seguenti si leggono abbastanza bene, e sembra sicuro che abbiamo a che fare con un 
ottativo, desiderativo o condizionale a seconda dell’interpretazione data al passaggio. 
A proposito della sequenza οι, la questione del suo abbreviamento nel dialetto eolico 
di Lesbo è ancora discussa; vd. Gronewald-Daniel 2004, 6 n. ad loc.; secondo Lobel 
                                                 
94 Bettarini 2008, 30 n. 53. 
95 Vd. Turner-Parsons 1987, 5 e n. 11. 
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non dovrebbe ridursi nell’ottativo, trattandosi della sillaba caratteristica;96 cfr. Et. 
gen λ 49; Choerob. Gr. gr. IV 2, 259. 29.  
 
v. 7: L’aggettivo λιγύραν è stato quasi sempre considerato come legato a un 
elemento che doveva essere stato nominato precedentemente nel componimento, 
cioè la poetessa stessa oppure il suo canto, ma nulla vieta di pensare che fosse 
riferito allo strumento musicale presente alla fine del verso (sembrano ipotizzarlo 
Hardie97 e Tsantsanoglou98): in Esiodo l’aggettivo è usato per le σύριγγες (Sc. 278). 
D’altra parte in poesia uno strumento musicale è spesso accompagnato da un 
aggettivo che ne sottolinei la dolce musica da esso emessa: cfr.  Hymn. in Merc. 478 
(εὐμόλπει μετὰ χερσὶν ἔχων λιγύφωνον ἑταίρην), Soph. Fr. 238  (πηκταὶ δὲ λύραι 
καὶ μαγαδῖδες / τά τ’ ἐν Ἕλλησι ξόαν’ ἡδυμελῆ), Pind. O. X, 93 (τὶν δ’ ἁδυεπής τε 
λύρα / γλυκύς τ’ αὐλὸς ἀναπάσσει χάριν· / τρέφοντι δ’ εὐρὺ κλέος  / κόραι Πιερίδες 
Διός).  
Molto buona sembra anche la congettura di Di Benedetto ἀοίδαν] λιγύραν (già 
proposta da Gronewald-Daniel 2004, 6 nella nota ad loc., sebbene sostenessero che 
fosse difficile da legare con il verso precedente): l’aggettivo λιγυρός si trova infatti 
spesso in connessione con il canto (ἀοιδή) in Omero (Od. XII 44 e 183, in 
riferimento al canto ammaliante delle Sirene), in Esiodo (Op. 659), anche per quello 
degli uccelli e della cicala (Hes. Op. 583 e Op. 582-4 rispettivamente) e con il verbo 
ἀείδειν in Teognide (v. 939) al neutro plurale come avverbio.  
Per la pektis in Saffo vd. fr. 156 V. (πόλυ πάκτιδος ἀδυμελεστέρα), dove è 
menzionata come secondo termine di paragone, e il fr. 22 V. (λάβοισα .α. [/ πᾶ]κτιν), 
in cui la congettura sembra plausibile (cfr. anche il fr. 21 V., in cui si legge λάβοισα 
/ [ ] ἄεισον ἄμμι: forse anche qui dobbiamo presupporre uno strumento musicale).99  
  
v. 8: questo verso è molto discusso: mentre i primi editori avevano isolato Μοῖσα 
come invocazione incidentale, pur prendendo in considerazione un eventuale 
καλάμοισ’ (riferito alle canne di uno strumento a fiato, anche se con questa 
                                                 
96  Lobel 1927, LVII: “-οι- followed by a vowel is not reduced in optatives of which it is the 
characteristic syllable: ἔχοιεν (S. ᾱ 15, 11) φέροιεν (S. ᾱ 9,2 App.)”. 
97 Hardie 2005, 24 n. 76:  “On this reading, λιγύ̣ραν may apply both to Sappho and to her instrument 
(πᾶκτιν)”.  
98  Tsantsanoglou 2009b, 2, πάραυτά μ’ Ἄβανθις] λιγύραν [δ]ῶ̣κεν ἔλοισα πᾶκτιν, “[Straightway 
Abanthis] took the clear-voiced paktis and gave it to me”. 
99 Sulla pektis si rimanda allo studio di West sulla musica greca, West 1992, 70-5. 
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accezione si trova solo da Pindaro in poi: O. X 84, N. 5.38, Eur. El. 702, Eur. IT 
1126, Coll. Raptio Hel. 112, dove troviamo un’ulteriore ripresa del λιγυρὴ ἀοιδή). 
Secondo West, che vedeva improbabile, in quanto priva di paralleli in Saffo, 
l’invocazione di una sola Musa (cosa che invece almeno in Pindaro è 
frequentissima: Pyth. I 58; Pyth. IV 3; Pyth. XI 41; Nem. III 1; Nem. VI 28; Nem. 
VII 77; Isth. VI 57; fr. 150, 1) e per di più quasi alla fine del componimento, alla 
prima lettura era da preferirsi θαλάμοισ’, dativo plurale, leggendo un θ al posto di κ. 
Poco convincente resta l’integrazione per l’inizio del verso, che ridurrebbe la fine 
del componimento a un mero elenco di strumenti musicali a corda. 100  L’ultima 
proposta è quella di Danielewicz, che riprende la lettura di West ma intende 
θαλάμοις come accusativo plurale e per sineddoche pensa che potesse assumere il 
significato di “nozze”. 101                
Dunque, finora sono state proposte quattro possibilità: una è di leggere con West 
θαλάμοισ’, nelle stanze, pensando che si sottolinei il luogo di esecuzione del 
componimento; la seconda, con Danielewicz,102 di intendere θαλάμοις come oggetto 
del canto; la terza, di leggere καλάμοισ’, termine che è spesso usato in poesia per 
indicare le canne dell’aulos o di uno strumento a fiato come la siringa di Pan; infine, 
intendere la sequenza di lettere come due parole distinte, κάλα Μοῖσ’, ossia con 
l’oggetto del cantare e l’invocazione alla Musa rispettivamente. La paleografia in 
questo caso non può dare grandi contributi, vista la difficoltà di lettura delle lettere 
in  questo punto.103 La prima opzione, verosimile per quel poco che si riesce a 
vedere dal papiro, non convince del tutto per via di ἀείδω, che, stando alle 
occorrenze in Saffo, non si trova mai accompagnato dal luogo in cui si esegue il 
canto, mentre si trova molto spesso accanto all’argomento del canto espresso in 
accusativo104 (per i paralleli in Saffo vd. supra; per altre occorrenze cfr. ad esempio 
                                                 
100 Di Benedetto 2004, 16: “Il riferimento a tre strumenti musicali è fuori modulo”; Danielewicz 2005, 
134 definisce la congettura “an unprecedented number of instruments at a time”. Cfr. anche 
Hammerstaedt 2009, 25: “χε]λύ̣νν̣α̣ν̣ is ruled out by the evidence. I myself checked α, then τ or π, the 
rest is not clear”. 
101 Danielewicz 2005, 135 n. 11: lo studioso cita il Thesaurus Graecae Linguae dello Stephanus, che 
in corrispondenza del significato “pro nuptiis” riporta l’epigramma di Pallada (AP XI 381) 
Πᾶσα γυνὴ χόλος ἐστίν· ἔχει ἀγαθὰς δύο ὥρας, / τὴν μίαν ἐν θαλάμῳ, τὴν μίαν ἐν θανάτῳ, 
traducendo “unam in thalamo, h. e. primo nuptiarum die”.  
102 Danielewicz 2005, 135. 
103 Hammestaedt 2009, 25: “The question cannot be decided”. 
104Vd. Danielewicz 2005, 134. La seconda obiezione riportata dallo studioso, il fatto che sembri 
strano che l’io parlante faccia riferimento a una performance di norma corale quale quella in 
occasione di un matrimonio parlando in prima persona singolare (“Since the “I” of the poem, in all 
probability, pertains to Sappho herself, she is given the rôle of the performer of the song. Now, it is 
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Hymn. in Jun. 1, Hymn. in Merc. XVIII 1, Hymn. in Dian. 1, Ilias parva fr. 28, 1; 
Eur. fr. 781, 18; Eur. fr. 1023, 1, ecc.) e qualche volta alle persone destinatarie del 
canto (Od. XXII 346; Echembr. El. et lyr. fragm. 4; Eur. fr. 781, 18). Per quanto 
concerne la seconda ipotesi non sono riuscita a trovare altre possibili occorrenze, e 
un solo parallelo nell’Antologia Palatina potrebbe non bastare. La terza alternativa è 
forse la più debole: la menzione della pektis nel verso precedente escluderebbe la 
presenza al rigo successivo di uno strumento a fiato (lo stesso West quando 
congettura l’inserimento di altri strumenti li pone in alternativa con un ἤ disgiuntivo, 
così come Ferrari); inoltre, l’unica altra occorrenza dell’aulos in Saffo si trova nel 
particolare frammento 44, dove sono descritti i festeggiamenti per le nozze di Ettore 
e Andromaca, in cui lo strumento è nominato assieme allo strepito dei crotali: siamo 
in un contesto ben diverso rispetto a quello usuale della poetessa (e in ogni caso non 
è mai nominato il κάλαμος). Probabilmente l’ipotesi più convincente resta quella 
espressa dagli editores principes: le tracce potrebbero essere compatibili (anche se 
molto poco è rimasto delle lettere precedenti) e l’accusativo κάλα rientra molto bene 
nella casistica di ἀείδω accompagnato da ciò che si canta (cfr. anche Corinn. fr. 2, 1 
PMG 655 ἐπί με Τερψιχόρα[ / καλὰ ϝεροῖ’ ἀισομ[έναν / Ταναγρίδεσσι 
λε[υκοπέπλυς), mentre l’invocazione alla Musa nel finale, come ha dimostrato molto 
bene Di Benedetto, non rappresenterebbe un unicum, né nel corpus della poetessa né 
nella lirica oraziana che la riprende consapevolmente né, aggiungeremmo, più in 
generale nella lirica arcaica.105  
 
                                                                                                                                         
arguable whether the idea of Sappho singing personally is felicitous in the case of wedding song, 
which were not for solo performance, but for several singers”), risulta un po’ più debole, in quanto il 
fatto che lei canti non esclude di per sé che cantino altri, senza contare che potrebbe trattarsi di un io 
collettivo.   
105 Contrario all’accettare la lettura dei primi editori è Danielewicz 2005, 134, che obietta che alle 
Muse, sempre invocate collettivamente e a volte assieme alle Cariti, Saffo si rivolga sempre e solo 
perché esaudiscano un suo desiderio. Si potrebbe osservare che in questo caso la Musa sarebbe 
invocata per assistere la poetessa nell’esplicazione del suo canto, nella stessa funzione, dunque, che la 
Musa svolge nei poemi omerici e nei lirici arcaici. 
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Capitolo 2: Il carme della vecchiaia 
 
Testo POxy 1787 
 
] πων κάλα δῶρα παῖδες 
2    ] φιλ’ἄοιδον λιγύραν χελύνναν 
]ντ̣α χρόα γῆρας ἤδε 
4   ]ντο τρίχες ἐκ μελαίναν 
]ν ̣γόνα̣ δ’̣[..]ὐ̣ φέροισι 
6   ]η̣σθ’ ἴσα νεβρι̣ο̣ισιν 
] λ̣λα τί κεν ποείην 
8   ] οὐ δύνατον γένεσθαι 
]βροδόπαχυν Αὔων  
10   ]κατα γᾶς φέροισα 
]ον ὔμως ἔμαρψε [ 
12   ]αταν ἄκοιτιν 
 
Testo PKöln 21351 + 21376 
 
]ο̣κ̣[ο]λπων κάλα δῶρα παῖδ.ς̣ 
2   ] φιλάοιδον λιγύραν χ̣ε̣[ 
]π̣οτ’̣ [ἔ]ο̣ντα [...]α γῆρα[ς] ἤ̣δη 
4   ]έ̣νοντο τ̣ρίχ̣ες ἐγ μελαίνα̣ν̣ 
βάρυς δέ μ’ὀ [θ]ῦμο̣ς̣ πεπόηται, γό̣[..] δ’οὐ φέ[ 
6   τὰ δή ποτα λαίψη̣ρ’ ἔον ὄρχησθ’ ἴσα νε̣βρίοισιν  
†τα† στεναχίζω θαμέως· ἀλλὰ τί κεμ πο̣ε̣ί̣η̣ν̣; 
8   ἀ̣γ̣ήραον ἄνθρωπον ἔοντ’ οὐ δύνατον γέν[ 
καὶ γάρ π̣[ο]τ̣α̣ Τίθωνον ἔφαντο βροδόπαχυν̣ [ 
10   ἔρωι δ..α̣.εισαν βάμεν’ εἰς ἔσχατα γᾶς φ̣[ 
ἔοντα̣ [κ]ά̣λ̣ο̣ν καὶ νέον, ἀλλ’αὖτον ὔμως ἔμ[ 




          ] ο̣κ[ό]λ̣πων κάλα δῶρα, παῖδες, 
2                  τὰ]ν̣ φιλάοιδον λιγύραν χελύνναν 
          ] π̣οτ̣’ [ἔ]ο̣ντα χρόα γῆρας ἤδε 
4       ἐγ]ένοντο τρίχες ἐκ μελαίναν 
βάρυς δέ μ’ὀ [θ]ῦμο̣ς̣ πεπόηται, γόνα δ’οὐ φέροισι, 
6   τὰ δή ποτα λαίψη̣ρ’ ἔον ὄρχησθ’ ἴσα νεβρίοισιν  
] τὰ στεναχίζω θαμέως· ἀλλὰ τί κεν ποείην; 
8   ἀ̣γ̣ήραον ἄνθρωπον ἔοντ’ οὐ δύνατον γένεσθαι. 
καὶ γάρ π̣[ο]τ̣α̣ Τίθωνον ἔφαντο βροδόπαχυν Αὔων 
10   ἔρωι δ..α̣.εισαν βάμεν’ εἰς ἔσχατα γᾶς φέροισα 
ἔοντα̣ [κ]ά̣λ̣ο̣ν καὶ νέον, ἀλλ’αὖτον ὔμως ἔμαρψε [ 
12   χρόνωι π̣ό̣λ̣ι̣ο̣ν̣ γῆρας ἔχ̣[ο]ν̣τ̣’ ἀ̣θ̣α̣νάταν ἄκοιτιν 
 
1 Μοίσαν βαθυκόλ]πων vel ἰοκόλ]πων iam Stiebitz, γεραίρετε Μοίσαν ... κόλ]πων Di Benedetto 
1985, φέρω (vel ἔχω) τάδε Μοίσαν ἰοκόλ]πων Gronewald-Daniel 2004a, ὔμμες πεδὰ Μοίσαν 
ἰ]ο̣κ[ό]λ̣πων West, ὔμμες τάδε Μοίσαν ἰ]οκόλπων Janko, ὔμμιν φίλα Μοίσαν ἰοκόλπων Di Benedetto 
2005, Μοίσαν ἐπιδείξασθ’ ἰ]ο̣κόλπων Austin, Τέττιξ ἄτε Μοίσαν ἰ]ο̣κόλπων Livrea, Αἰ στέργετε 
Μοίσαν ἰ]ο̣κ[ό]λ̣πων fort. Ferrari, νῦν δείχνυτε (vel δέκεσθε τὰ) Μοίσαν Santamaría Álvarez || 2 ὦ] 
φίλ’ ἄοιδον Hunt, λάβοισαι] φιλάοιδον Di Benedetto 1985, χορεύσατε κὰτ τὰ]ν̣ Di Benedetto 2004, 
λάβοισα πάλιν vel ἔλοισα πάλιν τὰ]ν̣ Gronewald-Daniel, σπουδάσδετε καὶ τὰ]μ̣ West, πρέπει δὲ 
λάβην τὰ]ν̣ Di Benedetto 2005, ἔχω τὰν ἔμαν τὰ]ν̣ Livrea, ἐγέρρατέ τ’αὖ τὰ]ν̣ Austin, χορεύσατε vel 
ἐλίσσετε κὰτ τὰ]ν ̣Ferrari, μέλπεσθε δὲ κὰτ τὰ]ν ̣Santamaría Álvarez, ὄρχησθε δὲ κὰτ τὰ]ν̣ Fernández-
Delgado || 3 πά]ντα χρόα Hunt, ἔμοι γὰρ ἔκαρψ(εν) ... πά]ντα χρόα (vel κάρφει γὰρ ἔμοι ... πά]ντα 
χρόα vel ἔμοι γὰρ ἰάπτει ... πά]ντα χρόα vel ἔμοι γὰρ ἐλυμάννατο πά]ντα χρόα) Di Benedetto 1985 
(ἔμοι γὰρ ἔκαρψ(εν) iam Snell), ἔμοι δ’ἄπαλον πρίν] Di Benedetto 2004, probb. West et Santamaría 
Álvarez, κέκαρφ’ ἄπαλόν μοι] Gronewald-Daniel 2004a, ὀρῆτ’·ἄπαλόν μοι] Austin | π̣οτ̣’ [ἔ]ο̣ντα 
Gronewald-Daniel || 4 λεῦκαί τ’ἐγένο]ντο Hunt, probb. Treu, Page, Voigt, λεῦκαί δ’ἐγένο]ντο Di 
Benedetto 1985 (iam Lobel Ἀλκαίου μέλη LXXXIII), prob. Danielewicz 2006, ἐπέλλαβε (vel 
κατέσκεθε) λεῦκαί δ’ West, probb. Santamaría Álvarez et Fernández-Delgado, διώλεσε λεῦκαί 
δ’ἐγ]ένοντο Di Benedetto 2004, ὄγμοισ(ιν) vel ὄγμοι δ’ἔνι λεῦκαί δ’ἐγ]ένοντο Gronewald-Daniel, 
αἰκίσσατο λεῦκαί δ’ἐγέ]νοντο Di Benedetto 2006, ἐπέσχεθε λεῦκαί δ’ἐγέ]νοντο Livrea || 5 [θ]ῦμο̣ς̣ 
Gronewald-Daniel 2004a || 6 -όρχ]ησθ’ iam Edmonds 7 τὰ <μὲν> West, prob. Santamaría Álvarez, 
<ταῦ>τα vel <ὂν δὲ> Gronewald-Daniel 2004a, τὰ <νῦν> Janko, τά<δε> vel <ζὰ> τὰ Burzacchini, 
<ἦ> τὰ Führer, τά <γ’ὀν>στεναχίζω Tsantsanoglou || 9 π̣[ο]τ̣α̣ Gronewald-Daniel || 10 δ̣έ̣π̣α̣ς 
εἰσαμβάμεν’ Gronewald-Daniel, prob. Di Benedetto 2005, δ̣έ̣[μ]α̣ς̣ Gronewald-Daniel, prob. Livrea, 
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φ̣..α̣θ̣εισαν βάμεν’ West, λ̣α̣[λ]ά̣γεισαμ Janko, δ̣ί̣[φρ]ο̣ν̣ εἰσαμβάμεν’ Magnani, probb. Santamaría 
Álvarez et Fernández-Delgado, ἔρωι δέμας εἶσαν vel ἔρωι ἄ̣ρ̣μ̣’<ἀν>ά̣θ̣εισαν Austin, δέμα θεῖσαν 
Danielewicz, δὲ δάμεισαν Lieberg, ἔρωι ἄνι’ ἄφεισαν Bettarini, ἔρωι δι̣ε̣[λ]ά̣θ̣ε̣ισαν Ferrari, 
δι̣ε̣λ̣άθ̣εισαν Tsantsanoglou | εἰσόμβαμεν’ Blümel ap. Gronewald-Daniel 2004b | εἰς iam Snell, 
ἔσ]χατα iam Lobel, φέροισα[ν iam Stiebitz || 11 ἀλλ’ αὖτο]ν iam Di Benedetto 1985 | ἔοντα̣ [κ]ά̣λ̣ο̣ν̣ 
vel ἔοντ’ἄ̣[π]α̣λ̣ο̣ν̣ Gronewald-Daniel 2004b || 12 π̣ό̣λ̣ι̣ο̣ν̣ vel π̣ό̣λ̣ι̣ο̣γ̣ Gronewald-Daniel 2004b | 





Il contesto performativo: le παῖδες e la vecchiaia. Il rapporto tra presente e mito 
 
Il cosiddetto frammento di Titono era già noto da diverso tempo grazie al 
ritrovamento di un papiro a Ossirinco dell’ultimo quarto del II d. C.106 pubblicato da 
Hunt nel 1922107 (si tratta del POxy 1787), pur se in maniera incompleta: solamente 
la metà destra della colonna del fr. 1 di tale papiro (che riporta il testo in questione) 
si è conservata, ragion per cui il nome di Titono non compariva neppure nel testo 
pubblicato nel XV fascicolo dei papiri di Ossirinco (si leggeva invece quello di Eos, 
elemento che suggeriva comunque l’integrazione del nome dell’amante).108 Con la 
pubblicazione del testo di Colonia, che riporta una sezione di testo più ampia e 
permette di integrare i versi nella metà sinistra, siamo in possesso di un 
componimento quasi completo, salvo per i primi quattro versi e per alcuni punti di 
difficile lettura, primo fra tutti l’inizio del v. 10 (per le varie proposte si rimanda al 
commento infra).  
Se i vv. 3-4 sono chiari nel contenuto e lasciano facilmente intuire cosa potesse 
esserci nella metà sinistra del verso, i primi due risultano più oscuri soprattutto a 
causa della mancanza del verbo intorno al quale gravita l’intera frase. Dal punto di 
vista lessicale questo distico sembra riallacciarsi al componimento che lo precede 
nel papiro di Colonia (λιγύραν, v. 7 del primo e v. 2 del secondo, πᾶκτιν al v. 7 del 
primo e χελύνναν al v. 2 del secondo, ἀείδω v. 8 del primo e l’omoradicale 
φιλάοιδον v. 2 nel secondo, κάλα forse al v. 8 del primo e sicuramente al v. 1 del 
                                                 
106  Vd. Funghi-Messeri Savorelli 1992, 43-62: 52, dove si retrodata il papiro rispetto all’editio 
princeps in cui veniva collocato nel III d.C.  
107 Hunt 1922, 26-46. 
108 Vd. Lobel 1925, 26; Stiebitz 1926, 1259ss.; Di Benedetto 1985, 151-2. 
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secondo, Μοῖσα forse al v. 8 del primo e Μοίσαν integrato al v. 1 del secondo, 
congettura molto probabile), ma la connessione con quanto segue nel fr. 58 non è di 
immediata comprensione. L’io lirico si rivolge ad alcune fanciulle (il παῖδες è inteso 
dagli editori come vocativo; il genere femminile non è specificato, ma intuibile 
trattandosi della cerchia di Saffo) e parla dei bei doni provenienti, molto 
probabilmente, delle Muse, come si evince dall’epiteto “dal seno di viola”, usato 
anche in relazione alle dee (vd. fr. 103, 6; cfr. βαθύκλπος usato da Pindaro in 
relazione alle Muse, Pyth. 1, 12), e dalla presenza della lira armoniosa, che permette 
di intravedere una connessione tra i doni e la musica, senza contare che il nesso 
“dono delle Muse” si ritrova spesso in poesia109 (vd. infra). La mancanza del verbo 
tuttavia non permette di capire in che modo o per quale fine si parli della musica in 
relazione alle fanciulle.  
Mentre la proposta di integrazione degli editores principes rendeva le ragazze poco 
più che interlocutrici e assumeva che la voce che parla in prima persona affermasse 
di portare o di possedere i doni delle Muse e di prendere l’armonioso strumento 
([φέρω τάδε Μοίσαν ἰοκόλ]πων κάλα δῶρα, παῖδες, / [λάβοισα πάλιν vel ἔλοισα 
πάλιν τὰ]ν̣ φιλάοιδον λιγύραν χελύνναν), dall’articolo di West del 2005 si è cercato 
di vedere una contrapposizione tra le fanciulle ancora giovani e l’ormai vecchia 
Saffo, non più capace di danzare come un tempo (γόνα δ’οὐ φέροισι, / τὰ δή ποτα 
λαίψη̣ρ’ ἔον ὄρχησθ’ ἴσα νεβρίοισιν, vv. 5-6). Questo contrasto doveva essere 
evidente nel contesto in cui il testo veniva presentato, in occasione di una festa o di 
un banchetto di nozze110 secondo gli studiosi che si sono occupati del frammento, 
dove l’esecuzione prevedeva la danza delle fanciulle oggetto dell’apostrofe (su chi 
                                                 
109 Vd. Gronewald-Daniel 2004a, 7 ad loc.  
110 Lardinois 2009, 41-57 pensa che potesse trattarsi di un banchetto di nozze, dove la tematica della 
vecchiaia poteva servire come monito per i giovani sposi: “The performer of these songs [scil. frr. 16 
e 31] praises the beauty and erotic appeal of the bride, while at the same time expressing something 
of her own sorrow and that of friends and family of the bride in having to let go of her. In the case of 
the new Sappho poem the performance context is harder to gauge, although I could imagine the song 
as being performed at a wedding banquet as well. At the wedding feast the assumed advanced age of 
the singer could be contrasted playfully with the youth of the girls, dancing to her song, on the one 
hand, and with the blooming adolescence of the bride and groom on the other. The comparison of the 
first-person speaker with the unhappy Tithonos would also contrast with the usual comparisons of 
bride and groom with great heroes and heroines in other wedding songs, while at the same time, 
perhaps, entailing a warning for the happy couple that they too, in time, will grow old” (p. 51). Lo 
studioso ritiene che anche il frammento 26 di Alcmane, citato spesso come parallelo per il fr. 58 V., 
potesse essere stato eseguito in occasione di un matrimonio: l’esametro dattilico è infatti un metro 
usato per i canti di nozze anche da Saffo (cfr. 104a, 1; 105a V.). Secondo Boedeker 2009, 71-83, la 
proposta di Lardinois acquisisce maggiore sostegno dall’interpretazione di Rawles 2006, 1-7 che 
vede in Titono un esempio per le giovani in virtù del matrimonio con una dea, considerato come il 
migliore che il principe troiano potesse ottenere.  
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eseguisse il canto i pareri non sono concordi: più spesso si è ritenuto che Saffo 
cantasse e che l’accenno alla lira fosse descrittivo delle azioni da lei compiute 
durante la performance stessa, ma non è mancato chi pensasse che la poetessa 
invitasse le giovani a cantare accompagnate dalla lira durante la danza, anche se 
questa interpretazione presenterebbe qualche problema in più). 111  A proposito 
dell’occasione performativa dei componimenti, un articolo senz’altro importante è 
stato scritto nel 1996 da Lardinois, che riesaminava la questione dei destinatari della 
poesia di Saffo, mettendo in dubbio le basi sulle quali si fondava l’idea di una poesia 
intimistica e recitata tutt’al più di fronte alla sua cerchia e arrivando ad affermare 
provocatoriamente che delle poesie in nostro possesso nessuna può essere con 
certezza esclusa dalla categoria di performance pubblica. 112   Lo studioso 
suddivideva i frammenti in tre categorie in base al tipo di esecuzione pubblica cui si 
adattava: 1) Saffo cantava e un coro di fanciulle danzava; 2) le fanciulle cantavano e 
danzavano composizioni della poetessa; 3) si verificavano scambi tra la poetessa o 
una solista e il resto del coro. Il nostro frammento, allora conosciuto solo grazie al 
papiro ossirinchita, era collocato nella terza sezione, anche se nella trattazione 
riservatagli alle pagine precedenti sembrerebbe più vicino al primo gruppo. 113 
Battezzato, per lo più scettico sul poter provare o rifiutare la tesi di Lardinois in 
mancanza di indicazioni più precise nel corpus della poetessa, pensa che il fr. 58 
potrebbe essere un’eccezione;114 utile si rivela a questo proposito un componimento 
dell’Antologia Palatina da lui citato (9. 189) in cui Saffo è rappresentata come 
                                                 
111 All’idea che il coro esegua sia il canto sia la danza istruito dalla poetessa che svolgerebbe la 
funzione di chorodidaskalos non è contrario Hardie 2005, 27 e n. 97, che la ritiene possibile tanto 
quanto l’alternativa che Saffo canti e il coro danzi; in entrambi i casi il contrasto evidenziato sarebbe 
con il non poter più danzare, anche se bisogna osservare che nel primo caso ci troveremmo di fronte a 
un paradosso: il coro, pur impersonando la voce della poetessa, ammetterebbe di non poter più 
danzare proprio eseguendo una danza.  
112 Lardinois 1996, 170: “Ultimately it is impossible to prove that a particular song was sung by a 
chorus or by Sappho herself, with or without the help of choral dancers, but I hope to have shown that 
a choral performance of these songs is at least a serious possibility [...] it is possible that, besides 
these more or less choral songs, there were genuine monodic songs, performed only by Sappho 
herself [...] It could be that Sappho composed some songs for symposia, as did Praxilla [...] but I can 
find no trace of them in the remaining fragments, with the exception perhaps of some poems that 
were composed for the wedding banquet”. 
113 “A similar-looking poem is preserved among Alcman’s fragment [...] I believe that Sappho in this 
fragment conjures up the same image and that the paides of line 11 make up the chorus that is 
dancing while she (or another performer) is singing” (Lardinois 1996, 169). Forse la decisione di 
inserire il frammento nel terzo gruppo dipende dalla vicinanza con il 21 V., ritenuto da Lardinois uno 
scambio tra la poetessa e un’altra donna invitata a cantare (Lardinois 1996, 169 n. 100); cfr. anche Di 
Benedetto 1985, 148-9 che con le sue integrazioni faceva presuppore uno scambio tra il coro e la 
poetessa anche nel fr. 58 V. dove pensava che quest’ultima invitasse le ragazze a prendere la lira e a 
onorare così i doni delle Muse. 
114 Battezzato 2003, 38 nn. 54-55. 
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chorodidaskalos che canta e guida la danza di fanciulle che sembrano non cantare. 
Un po’ più cauta rispetto a Lardinois è anche la posizione di Ferrari,115 il quale, pur 
riconoscendo la dimensione essenzialmente pubblica delle poesie di Saffo, sottolinea 
la natura monodica di una parte di queste, seppure accompagnate da un coro che si 
limitava tuttavia a danzare, come accadeva per il nostro frammento.116 Ferrari pensa 
che il nostro componimento faccia parte di quest’ultimo gruppo, diverso per 
tipologia dal fr. 21 che invece ritiene un preludio per l’esecuzione di un inno cantato 
da qualcun altro: “nel caso del fr. 58 di Saffo il coro doveva limitarsi a danzare 
accompagnando il canto che la poetessa stava appunto eseguendo [...] dunque con 
l’attivazione di quella convenzione illusionistica della lirica greca arcaica per cui il 
canto che il poeta esorta a intonare o che il coro dichiara di voler intonare è in effetti 
ciò che viene attualmente eseguito. Insomma, è Saffo (non le ragazze del coro) a 
prendere la lira e a cantare mentre le παῖδες danzano intorno a lei che, per la fragilità 
delle ginocchia, non è più in grado di dirigere con l’esempio i loro passi. Ma allora 
l’uditorio «esterno» - il pubblico che assisteva all’esecuzione del carme - non poteva 
essere un ristretto gruppo di parthenoi già impegnate nella danza, bensì di nuovo un 
pubblico più ampio, non necessariamente tutto al femminile, nell’ambito di 
un’occasione festiva tale da promuovere l’istruzione di un coro”.117 Non è escluso 
che la poetessa cantasse e suonasse seduta mentre il coro danzava: cfr. le 
rappresentazioni di Saffo seduta in vasi (come nell’hydria di Vari, anche se raffigura 
un momento precedente la performance) e monete, per una trattazione delle quali si 
rinvia a Ferrari 2007, 104-6 e 183.  
Dal momento che si tende a vedere nel frammento 58 un momento di festività in 
cui Saffo si rivolge pubblicamente alle fanciulle facenti parte del coro da lei istruito, 
la scelta degli studiosi riguardo all’inizio del v. 1 si è indirizzata verso un 
imperativo: Saffo inviterebbe le giovani a godere o a rendere manifesti i doni delle 
Muse ricevuti, fintanto che la vecchiaia non le raggiunge, perché quando 
giungeranno all’età della poetessa non sarà loro più possibile farlo. A questo punto 
                                                 
115 Ferrari 2003, 42-89. 
116  “All’interno della festa assistiamo d’altra parte all’attivazione di due distinte modalità 
comunicative: da un lato carmi, generalmente corali, dotati di una funzione specificamente 
pragmatica e dunque destinati a scandire momenti qualificanti dell’evento comunitario; dall’altro, 
componimenti monodici (ma con possibile accompagnamento orchestico) o anche corali che si 
correlavano a emozioni, situazioni, contatti che interessavano Saffo e le sue adepte e che gli eventi 
cruciali della relativa occasione rituale potevano impostare una sorta di regia per mezzo di istruzioni, 
comandi, suggerimenti” (Ferrari 2003, 89). 
117 Ferrari 2003, 76.  
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Saffo passerebbe a enumerare i mali della vecchiaia, dalla figura avvizzita ai capelli 
ingrigiti alla pesantezza del θῦμος (sull’interpretazione di questa immagine si 
rimanda al commento infra) fino alle gambe incapaci di farla muovere, le stesse che 
un tempo le permettevano di danzare agile come un cerbiatto. L’io lirico sembra 
smarrito nel terrore e nel dolore, ma la gnome le consente di accettare il destino 
comune a tutti gli uomini, rafforzata tramite la menzione del mito di Eos e Titono. 
Secondo West 118  l’immagine di Titono afferrato dalla vecchiaia giustapposta 
all’immortale sposa si ricollegherebbe all’evocazione delle fanciulle accanto 
all’anziana poetessa: il circolo di Saffo, soggetto a continuo rinnovo di ragazze, non 
invecchia mai, al contrario della poetessa che sperimenta il passare del tempo sul 
proprio corpo.119 Sebbene questa lettura nella sostanza convinca la maggior parte 
degli studiosi,120 non è mancato chi abbia cercato anche elementi di continuità tra le 
fanciulle e Saffo: l’anziana poetessa era anch’essa un tempo giovane e bella come le 
ragazze, ma anche come Titono, che almeno per la prima parte della narrazione può 
essere un termine di paragone per le giovani, essendo riuscito a ottenere il migliore 
matrimonio possibile per un mortale, cosa a cui aspirano anche le destinatarie del 
carme.121 La presenza di Saffo ricorda alle παῖδες che un giorno la bellezza e la 
giovinezza svaniranno, ma non il dono delle Muse, che le concede di cantare anche 
se la possibilità di danzare le rimane ormai preclusa.122  
Lardinois,123 invece, percepisce un contrasto tra il primo e il secondo distico, ma 
non tanto tra le giovani fanciulle e Saffo, quanto tra la capacità di cantare e 
                                                 
118 West 2005, 1-9. 
119 West 2005, 6: “Old age overtook Tithonus, ἔχοντ’ἀθανάταν ἄκοιτιν. He lived on, growing ever 
more grey, frail, and decrepit, while ever beholding, and measuring himself against, the unfading 
beauty of his consort - even as Sappho grows old in the face of a cohort of protégées who, like 
undergraduates, are always young”.  
120 In particolare Geissler 2005, 109-111, che trova diversi riecheggiamenti nel rapporto tra Saffo e le 
paides di quello tra Eos e Titono, le une legate dai doni delle Muse e gli altri dal matrimonio, che 
uniscono al di là della differenza di età. Non solo: tra i doni delle Muse c’è il canto, che a Saffo è 
rimasto nonostante la vecchiaia, e questo rappresenta un ulteriore elemento di vicinanza con la 
vicenda di Titono. Come infatti l’immortalità di Titono è un dono divino, così anche la voce della 
poetessa è un dono proveniente dalle Muse. Come immortale è Titono e immortale è il suo canto, così 
anche il canto di Saffo sarà immortale. Quindi Titono le è utile anche come espressione della 
speranza della sua sopravvivenza come poetessa. Per una trattazione dell’uso del mito di Titono vd. 
infra.  
121 Questa è la lettura di Rawles 2006, 5. 
122 Rawles 2006, 4. 
123 Lardinois 2009, 43. 
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l’impossibilità di ballare,124 lettura che si avvicina forse maggiormente a quella di 
Gronewald e Daniel.  
L’interpretazione più audace è quella di Mayer, 125 secondo cui la relazione tra Eos 
e Titono simboleggerebbe quella tra Saffo e la sua poesia, l’una soggetta a 
invecchiamento, l’altra eterna e incorruttibile. Lo studioso parte dal presupposto che 
spesso i poeti preellenistici giustificassero la loro abilità con una parentela con le 
Muse o con la propria arte personificata: si diceva che Calliope fosse la madre di 
Lino e di Orfeo,126 e Pindaro in Nem. 3, 1 chiama la poesia μᾶτερ ἁμετέρα; nella 
commedia, inoltre, abbiamo un caso maggiormente significativo ai fini della nostra 
discussione, dal momento che Cratino nella Pytine dichiara di essere marito della 
Commedia stessa.127 In questo modo la poetessa ammonirebbe le fanciulle a curare i 
doni delle Muse finché ne hanno la facoltà, perché quando sopraggiungerà la 
vecchiaia non potranno più occuparsi dell’immortale sposa, così come è accaduto a 
lei e a Titono, che non potè più godere delle gioie dell’amore una volta invecchiato, 
128  come si evince dall’Inno ad Afrodite, vv. 228-236. Questa lettura non 
escluderebbe quella di West, ma secondo Mayer andrebbe a integrarla, in quanto le 
fanciulle sono effettivamente la manifestazione fisica della giovinezza e dell’amore 
evocate nella poesia.  
L’interpretazione antropologica di Calame 129  permette invece di intendere 
l’appello alle παῖδες all’interno del sistema antropopoietico di formazione 
dell’identità sociale e culturale, di cui Saffo costituisce l’insegnante e il 
chorodidaskalos, ma anche l’esempio da seguire: attraverso la performance e 
l’evocazione del mito i giovani imparano a prendere il posto che spetta loro nella 
società una volta divenuti adulti. La mancanza di definizione di genere dell’autore e 
degli interlocutori, già notata da Janko,130 rende possibile a entrambe le figure di 
identificarsi sia con Titono, nel momento in cui la bellezza sfiorisce (cosa già 
                                                 
124  Opinione condivisa anche da Lidov 2009a, 85.  In questa direzione vanno i tentativi di 
integrazione al v. 2 con verbi che indicano la danza, come χορεύσατε di Di Benedetto 2004, ἐλίσσετε 
di Ferrari 2007, μέλπεσθε di Santamaría Álvarez (tradotto semplicemente come “danzare” dallo 
studioso, ma vd. obiezioni sulla scelta di μέλπομαι in Fernández-Delgado 2014, 21-2) e ὄρχεσθε di 
Fernández-Delgado; vd. infra. 
125 Mayer 2013, 218-223. 
126 Vd. Apollod. 1, 14. 
127 Vd. Schol. in Aristoph. Eq. 400a.  
128 Mayer 2013, 222: “Die Grundaussage würde lauten: „Pflegt die Kunst der Musen, Mädchen, so 
lange ihr könnt; denn ich bin für sie, meine ‚Lebensgefährtin’, zu alt geworden“.  
129 Calame 2013, 45-67. 
130 Janko 2005, 19-20. 
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accaduta alla persona loquens e che accadrà nel caso delle ragazze), sia con Eos, 
rapita da amore, sentimento esperito da Saffo e che prima o poi conosceranno anche 
le giovani. Il mito servirebbe dunque a costruire un’identità sociale, culturale, 
religiosa e sessuale.  
La questione del significato dell’appello alle fanciulle all’inizio della poesia non è 
facilmente risolvibile, non solo per la già menzionata mancanza di verbo, ma anche 
perché chiama in causa almeno altre due tematiche: il rapporto tra il presente e il 
passato, il tempo del rito e il tempo del mito, la storia di Titono e la storia di Saffo 
intesa come storia di qualsiasi mortale, e il valore da dare alla conclusione del 
componimento, ammesso che con il mito si chiuda il carme e che non si tratti 
piuttosto di una versione breve dell’originale diffusasi in contesti diversi (per le 
diverse teorie vd. supra). È importante capire fino a che punto il mito si ricolleghi al 
presente, e l’assenza degli ultimi due distici non è ininfluente, visto che in tal modo 
mancherebbe un ritorno al presente, diversamente da quanto accade, ad esempio, nel 
fr. 16 V.; bisogna inoltre stabilire in che senso il caso di Titono sia esemplare, per 
quale motivo sia stato scelto proprio lui, che ebbe un destino così strano e diverso da 
tutti i mortali, come modello per un fenomeno inevitabile e generale come la 
vecchiaia. Per questo motivo passiamo ad analizzare il mito di Titono secondo le 
testimonianze in nostro possesso e secondo la versione della poesia per chiarire il 
messaggio che Saffo voleva trasmettere.  
 
 
Il mito di Titono 
 
La storia di Titono è raccontata per intero nell’Inno ad Afrodite, vv. 218-38, ma 
accenni alla figura del principe troiano (figlio di Laomedonte e fratello di Priamo, vd. 
Il. 20, 237 Λαομέδων δ’ ἄρα Τιθωνὸν τέκετο Πρίαμόν τε) si trovano anche in 
precedenza: nei poemi omerici vi si fa riferimento due volte, ma solo all’interno di 
un’espressione formulare usata per indicare il sopraggiungere dell’alba, in cui si dice 
che Eos lascia il letto dell’uomo per portare luce ai mortali (Il. 11, 1-2 = Od. 5, 1-2 
Ἠὼς δ’ἐκ λεχέων παρ’ ἀγαυοῦ Τιθωνοῖο / ὄρνυθ’, ἵν’ ἀθανάτοισι φόως φέροι ἠδὲ 
βροτοῖσι); nessuna menzione si trova del suo destino di incessante invecchiamento. 
Nel poemi del ciclo epico è possibile che fosse almeno in minima parte trattato, 
visto che nelle Etiopiche si parlava di suo figlio Memnone (Procl. Chrest. 185 Sev.). 
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Nella Teogonia di Esiodo si parla di Titono solo riguardo alla stirpe di Eos, di nuovo 
senza accenno alcuno alla sua vecchiaia (vv. 984-5 Τιθωνῷ δ’ Ἠὼς τέκε Μέμνονα 
χαλκοκορυστήν / Αἰθιόπων βασιλῆα, καὶ Ἠμαθίωνα ἄνακτα); anche Tirteo (fr. 12 
W.) lo ricorda come un bel giovane, anzi, fa di lui il termine di paragone per la 
bellezza come Mida lo è per la ricchezza o i Ciclopi per la grandezza:  
 
οὔτ’ ἂν μνησαίμην οὔτ’ ἐν λόγωι ἄνδρα τιθείην  
  οὔτε ποδῶν ἀρετῆς οὔτε παλαιμοσύνης,  
οὐδ’ εἰ Κυκλώπων μὲν ἔχοι μέγεθός τε βίην τε,  
  νικώιη δὲ θέων Θρηΐκιον Βορέην, 
οὐδ’ εἰ Τιθωνοῖο φυὴν χαριέστερος εἴη,   (5) 
  πλουτοίη δὲ Μίδεω καὶ Κινύρεω μάλιον, 
οὐδ’ εἰ Τανταλίδεω Πέλοπος βασιλεύτερος εἴη,  
  γλῶσσαν δ’ Ἀδρήστου μειλιχόγηρυν ἔχοι, 
οὐδ’ εἰ πᾶσαν ἔχοι δόξαν πλὴν θούριδος ἀλκῆς·  
 
 Oltre agli inni omerici, è Mimnermo che ci parla della vecchiaia di Titono, come 
di un male peggiore persino della morte (Τιθωνῶι μὲν ἔδωκεν ἔχειν κακὸν ἄφθιτον 
<...> / γῆρας, ὃ καὶ θανάτου ῥίγιον ἀργαλέου, fr. 4 W.), e, in seguito, lo storico 
Ellanico di Lesbo del V sec. a.C. riferisce della sua successiva trasformazione in 
cicala (FGrHist 4 F 140), 131  particolare taciuto anche dall’Inno ad Afrodite, o 
almeno non espressamente indicato, se dietro la voce che eternamente risuona si cela 
la sua metamorfosi, come alcuni studiosi pensano (vd. infra).  
Nel componimento saffico del mito non viene raccontato molto: il bel giovane è 
portato ai confini del mondo da Eos, presa da amore per lui (questo sembra essere il 
senso del v. 10, sebbene la parola dopo ἔρωι non si legga: per la questione si 
rimanda al commento infra), ma anche lì viene raggiunto dalla vecchiaia. Non c’è 
alcun accenno al suo mutarsi in cicala, né del progressivo disinteressamento di 
Aurora per l’uomo, né, soprattutto, dell’errore nella richiesta a Zeus da cui scaturisce 
il dramma di Titono secondo l’inno omerico. Gli studiosi hanno cercato di capire se 
Saffo conoscesse la versione “completa” del mito oppure se questa differenza 
                                                 
131 Schol. A ad Il. 3, 151: Τιθωνοῦ τοῦ Λαομέδοντος, Πριάμου δὲ ἀδελφοῦ, ἠράσθη ἡ Ἡμέρα, ἐξ 
οὗπερ ἐποίησεν υἱὸν Μέμνονα. μακρῶι δὲ βίωι δαπανηθέντος ἐκείνου μετέβαλεν αὐτὸν εἰς τέττιγα ἡ 
θεός.   
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scaturisse da una divergenza di tradizione o dalla seriorità di una racconto rispetto 
all’altro. Il periodo in cui si presume sia stato composto l’inno omerico (tardo VII 
a.C. ca),132 precedente a Saffo, rende probabile che la poetessa fosse quanto meno a 
conoscenza dell’opera;133 se così fosse, la scelta di Titono inizierebbe ad apparire 
quanto meno strana, secondo Rawles: perché avrebbe dovuto scegliere come 
esempio per un fenomeno così normale come l’invecchiamento la storia di un uomo 
condannato a invecchiare eternamente e la cui vecchiaia dipende da un errore di 
Aurora? 134 Quale sarebbe l’elemento in comune con la persona loquens e con il 
resto del genere umano? Rawles trova una risposta nel sentimento che 
accomunerebbe la poetessa e il povero Titono, costretto a invecchiare di fronte alla 
bellezza immortale della consorte, cioè il senso di perdita della giovinezza e di ciò 
che essa comporta, l’amore nel caso dell’uomo, la danza nel caso di Saffo. Questa 
interpretazione, tuttavia, non soddisfa appieno: qualunque esempio di vecchiaia 
sarebbe stato più che adatto per simboleggiare il rimpianto della giovinezza e 
l’incapacità di compiere ciò che un tempo era semplice (si veda ad esempio nei 
poemi omerici il personaggio di Nestore, che spesso rimpiange di non poter più 
combattere o gareggiare, come in Il. 23, 626-645; 135  vd. anche lo scambio tra 
Agamennone e Nestore in Il. 4, 313-325); perché la scelta di Saffo è ricaduta proprio 
su Titono?  
Un altro elemento che caratterizza questo mito è la trasformazione in cicala: questo 
racconto è noto non solo da Ellanico (vd. supra), ma anche da altre fonti. Eustazio 
(ad Il. 11, 1) riporta due versioni: nella prima Titono una volta invecchiato implora 
                                                 
132 Pellizer 1978, 115-44. 
133 Vd. Meyerhoff 1984, 187-198; West 2005, 6 e n. 8; Geissler 2005, 106-109, in particolare 106 e n. 
6.  
134 Rawles 2006, 3: “If we suppose that the analogy between the singer and Tithonus is motivated by 
nothing more than Tithonus’ capacity to represent extreme old age, it might seem strange that he is 
used to illustrate the impossibility of living without ageing for a human being, since the story we are 
told from the Homeric hymn onwards is that the failure to obtain youth for Tithonus was a foolish act 
of inadvertence by Eos, not a manifestation of a universal law. Tithonus would seem a good 
exemplum to illustrate the harshness of old age, but not a very good one to illustrate its inevitability 
(which would naturally be perceived as holding for all mortals; one who is given immortality might 
reasonably expect to keep youth as well, as Ganymede). By this argument, the singer would seem to 
illustrate a very regular and general phenomenon by means of a very irregular and anomalous 
example. Looked at this way, then, Tithonus is a peculiar exemplum, either as a figure in a situation 
analogous to Sappho’s or as illustrative of the maxim “old age is unavoidable for humans”. L’unico 
aspetto in comune, conclude Rawles, è lo stato d’animo, caratterizzato dal senso di perdita della 
giovinezza.  
135 Si veda in particolare i vv. 643-5, ὥς ποτ’ἔον· νῦν αὖτε νεώτεροι ἀντιοώντων / ἔργων τοιούτον· 
ἐμὲ δὲ χρὴ γήραι λυγρῷ / πείθεσθαι, τότε δ’αὖτε μετέπρεπον ἡρώεσσιν, dove al ricorrente ricordo 
della giovinezza fa eco la rassegnazione di fronte alla vecchiaia: il passo omerico è molto vicino al 
nostro componimento, ma non è Nestore il termine di paragone usato da Saffo.  
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Eos di farlo morire, ma lei, non potendoglielo concedere, lo trasforma in una cicala, 
nella seconda è l’uomo che decide di non chiedere per sé l’eterna giovinezza, ma 
alla fine prega insistentemente la consorte di tramutarlo in un animale alogos; anche 
da cicala manterrà le sue caratteristiche, perché sarà freddo come l’uomo anziano e 
canterà in continuazione, riecheggiando le richieste insistenti fatte ad Aurora.136 I 
motivi di questa scelta narrativa non sono pochi: secondo le fonti, la cicala è un 
animale noto per essere “senza sangue” (Anacreontea 34, 17 W.) dunque freddo, 
caratteristica che lo accomunerebbe agli anziani; ciò era dovuto, secondo Aristotele 
(Arist. PA 682a 18-29), al tipo di dieta dell’animale, che mangiava molto poco.137 In 
Omero Il. 3, 149-52 i vecchi di Troia, troppo anziani per combattere ma ancora 
dotati di eloquenza, sono paragonati a cicale, condividendone evidentemente la 
“vecchiaia”, ma anche la voce incessante: il canto della cicala è spesso menzionato 
da diversi autori (vd. supra). La connessione tra le cicale e la propensione per il 
canto viene sviluppata da Platone, che in Phaedr. 259 a-d racconta come in origine 
fossero uomini che amavano il canto a tal punto che si dimenticarono di mangiare e 
di bere, determinando così la propria morte. Da questi nacquero le cicale, che vivono 
senza bisogno di nutrirsi, cantando senza interruzione (questo è il γέρας che hanno 
ottenuto dalle Muse), e dopo la morte riferiscono alle dee quali tra gli uomini le 
onorano. È forse proprio al canto della cicala in cui sarà trasformato Titono, secondo 
alcuni studiosi, che si accenna nell’Inno ad Afrodite, dove si dice che di Titono, che 
Eos ha rinchiuso definitivamente nella stanza,  rimane percepibile solo la voce, che 
fluisce incessante (v. 237 τοῦ δ’ ἤτοι φωνὴ ῥεῖ ἄσπετος) anche se nient’altro nel 
racconto di Afrodite fa presagire uno sviluppo del genere.138 Al di là della voce, 
comunque, la cicala presenta un altro elemento che la avvicina alla vicenda di 
                                                 
136 Φασὶ δὲ Ἱερώνυμόν τινα ἱστορεῖν, ὅτι Τιθωνὸς ἀδελφὸς Πριάμου ἐς βαθὺ γῆρας ἐλάσας καὶ ζῆν  
μηκέτι ἐθέλων ᾐτήσατο παρὰ τῆς Ἠοῦς θάνατον, συνοικῶν αὐτῇ κατὰ ἔρωτα. ἡ δὲ ἀδυνατοῦσα—
ἤδη γὰρ ἐνεγράφη τοῖς ἀθανάτοις ὁ Τιθωνός - εἰς τέττιγα μετέβαλεν αὐτόν, ὡς ἂν ἥδοιτο τῆς αὐτοῦ 
 φωνῆς ἐς τὸ διηνεκὲς ἀκούουσα. Ἕτεροι δέ φασι τὴν Ἠῶ ἐρασθεῖσαν τοῦ Τιθωνοῦ ἁρπάσαι αὐτὸν  
καὶ ἐντείλασθαι ζητῆσαι, ὅπερ ἂν βούλοιτο ἀγαθόν, τὸν δὲ προελέσθαι ἀθανασίαν καὶ λαβεῖν μὴ  
προσεπιζητήσαντα καὶ τὸ ἀεὶ νέον. ἐπεὶ δὲ γηράσοι, τότε δὴ μαθεῖν, ὡς ἀτελῆ ἐζήτησεν, εἶχε γὰρ  
ἀθάνατον κακὸν τὴν τοῦ γήρως κάκωσιν. ὅθεν αἰτῆσαι τὴν εἰς ἄλογα μετάστασιν καὶ πολλὰ  
λιτανεύσαντα τυχεῖν τοῦ μεταπεσεῖν εἰς τέττιγα. Διὸ καὶ ψυχρὸς ὁ τέττιξ, ὡς ἐκ Τιθωνοῦ τοῦ  
πεμπέλου, καὶ πολύφωνος διὰ τὰς πολλὰς λιτὰς τοῦ Τιθωνοῦ, περὶ οὗ, ὥσπερ δὴ καὶ τοῦ   κατ’ αὐτὸν 
ἔρωτος, εἴρηται καὶ ἀλλαχοῦ.   
137 Per il legame tra cibo e sangue vd. King 1986, 24-6. Per la dieta della cicala vd. anche il già citato 
Anacreontea 34, 3 W., secondo cui l’animale si nutre di poca rugiada, e Pl. Phaedr. 259c, che 
afferma che non ha bisogno di mangiare né di bere.  
138 Vd. bibliografia e obiezioni in King 1986, 28: “An examination of lines 236-8 does not support 
this view; Tithonos is still a man when he is shut away”.  
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Titono: era noto infatti che facesse la muta più volte, 139  e nell’immaginario 
collettivo scuotendo via la propria pelle si liberava della propria vecchiaia (in greco i 
due concetti sono espressi mediante la stessa parola, γῆρας). Ma il collegamento più 
significativo è probabilmente con il prologo degli Aetia di Callimaco (vv. 29-36), in 
cui il poeta dichiara di volere diventare una cicala per potersi scrollare di dosso la 
vecchiaia (chiaro cenno alla muta):140 il legame tra canto della cicala e poesia, tra 
l’insetto capace di “ringiovanire” liberandosi della vecchia pelle e il poeta sempre 
caro alle Muse anche in età avanzata, il cui desiderio punta, possiamo dire, all’eterna 
giovinezza del suo cantare, già anticipato da Platone quando faceva delle cicale i 
messaggeri delle Muse, giunge qui alla più completa espressione. 141  La cicala 
dunque si adatta bene alla vicenda di Titono per diversi motivi; inoltre, sulla base di 
una serie di passaggi, può diventare anche il simbolo di un poeta anziano; per questo 
motivo la maggior parte dei critici ha ritenuto di intravedere nel mito di Titono del fr. 
58 V. un’allusione implicita al canto inesausto della cicala e dunque all’immortalità 
delle poesie di Saffo stessa: come al principe troiano non rimase altro che il canto 
dopo aver perduto la giovinezza, l’io lirico che ha assistito impotente al procedere 
degli anni e alla devastazione che essi hanno prodotto sul suo corpo può soltanto 
dedicarsi ai doni delle Muse, mezzo che può procurargli una qualche immortalità.142 
In questo modo il mito si riallaccerebbe al rito e alle parole rivolte da Saffo alle 
fanciulle, e Titono risulterebbe più che adatto a essere eletto come esempio per 
l’esperienza vissuta dall’autore. Anche questa lettura presta tuttavia il fianco a 
critiche: per prima cosa, l’assenza di un esplicito riferimento alla trasformazione e al 
canto dell’insetto impedirebbe che il messaggio sia recepito in modo immediato, e 
questo renderebbe l’esempio meno significativo, ammesso che la metamorfosi non 
                                                 
139 Cfr. Lucr. De rer. nat. 4, 58. 
140 Per l’immagine vd. Aristoph. Lys. 666ss.; cfr. Arist. h. a. VIII 601 a7. Sulla figura della cicala nel 
prologo degli Aetia di Callimaco si rimanda a Crane 1986, 269-278. 
141 Per una trattazione del mito di Titono in relazione alla cicala vd. King 1986, 15-35. 
142 Questa è la tesi di Janko 2005, 19-20: secondo lo studioso il mito della cicala veniva lasciato 
implicito ma era inevitabile che Saffo vi facesse riferimento, dal momento che Ellanico nel V sec. ne 
è a conoscenza e lo stesso Omero sembra alludervi nell’immagine degli anziani di Troia simili a 
cicale nel terzo libro dell’Iliade. Se dunque il mito era noto nella Grecia d’Asia era impossibile che 
Saffo non lo conoscesse. Anche per Geissler 2005, 107-8 la trasformazione non è trattata 
esplicitamente perché nota a tutti: “Den positiven Aspekt [scil. der Unsterblichkeit des Tithonos] 
nämlich den Fortbestand seiner Stimme, nennt Sappho nicht [...] Die Intention des „offenen 
Schlusses“, der der Altersklage abschließend eine positive Wendung gibt, war es folglich, das 
Tithonos - Exempel in seinen, auf Sapphos eigenen Nachruhm weisenden Implikationen, 
weiterzudenken”, p. 108; “In diesem Bewußtsein, mit ihrer Stimme bereits im Besitz einer von den 
Musen verliehenen unsterblichen Gabe zu sein, konnte Sappho das Tithonos - Exempel zu einer 
Aussage über ihr eigenes Fortleben als Sängerin nutzen”, p. 111. 
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faccia parte di un’elaborazione più tarda;143 inoltre, se l’esperienza di Titono deve 
essere valida per tutti, come enuncia Saffo stessa nella gnome (v. 8), il comune 
denominatore non può essere l’immortalità ottenuta tramite il canto, perché non tutti 
possono ottenere il privilegio che la poetessa spererebbe di avere: ancora una volta il 
mito mal si adatterebbe a un’esperienza generale.  
Forse la questione andrebbe lievemente spostata: dal fr. 58 purtroppo non siamo in 
grado di stabilire con certezza se Saffo avesse letto o meno l’Inno ad Afrodite (anche 
se certi passi sembrano essere dei richiami lessicali: vd. Di Benedetto 1985, 151 e 
Geissler 2005, 106-7), né se conoscesse quella versione del mito, ma possiamo 
esprimerci in termini di focalizzazione. Ciò che interessa alla poetessa in questo 
frangente non sono gli elementi eccezionali della storia di Titono, ossia il continuo 
invecchiamento e la sua metamorfosi, ma l’umanità del principe troiano contro cui 
neppure il favore degli dei può nulla. L’essere umano è irrimediabilmente destinato 
a invecchiare, qualunque siano il suo aspetto e le sue virtù; solo un uomo è riuscito a 
sfuggire a questo fato, Ganimede, forse perché rapito da Zeus in persona, ma d’altra 
parte dopo il ratto il giovane smette in qualche modo di essere uomo per partecipare 
costantemente ai banchetti degli dei in qualità di coppiere: come giustamente notato 
da Bettarini, lui rappresenta il caso eccezionale, non Titono. 144  Se si prova a 
tralasciare tutte quelle parti del mito che molti hanno ritenuto che fossero state 
lasciate implicite da Saffo ma necessariamente presupposte, può avere ancora un 
senso narrarne la vicenda?  Una risposta è stata fornita da Zellner:145 secondo lui, 
attraverso un procedimento logico, il modus tollendo tollens, grazie al quale 
un’affermazione è vera solo se lo sono le premesse, Saffo arriverebbe alla rassegnata 
constatazione proprio grazie al mito di Titono. Evidentemente, la poetessa non 
intende trattare la mancata immortalità dell’uomo come il frutto di un errore di Eos, 
                                                 
143 Vd. Hardie 2005, 28 n. 100: “Tithonus, metamorphosed into a cicada, has a musical role in later 
treatments of the ‘aged poet’ theme [...] There appears to be no such implication in Sappho”.  
144 Bettarini 2007, 4: “la vicenda di Ganimede invece (vv. 202-17 [scil. dell’Inno ad Afrodite]) resta 
esemplare proprio per la sua (positiva) eccezionalità, frutto dell’iniziativa di Zeus in persona”. 
Ganimede è nominato anche in Pind. Olymp. I nel contesto della sparizione di Pelope, ma non viene 
narrata la sua vicenda (vv. 43-5, ἔνθα δευτέρῳ χρόνῳ / ἦλθε καὶ Γανυμήδης / Ζηνὶ τωὔτ’ ἐπὶ χρέος. 
Utile è anche la riflessione di Ferrari, che enumera i numerosi tentativi falliti di rendere simili agli dèi 
gli uomini: “Né migliore fortuna arride nel mito alle prove di immortalità di Calipso con Odisseo, di 
Demetra con il piccolo Demofonte, di Selene con Endimione, e Anchise sa bene che «non ha vita 
fiorente chi si congiunge a dee immortali» (v. 189 sg. [dell’Inno ad Afrodite, scil.]” (Ferrari 2007, 
185). In effetti, la stessa Afrodite nell’inno omerico non prende neppure in considerazione l’idea di 
rendere Anchise immortale (la cosa era già stata notata da Strauss Clay 1989, 186 ss.): evidentemente, 
sembrano affermare questi miti, concedere prerogative divine a mortali non è facile, anzi, è 
impossibile a tutti tranne che a Zeus.  
145 Zellner 2009, 47-55. 
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ma come di un dettaglio che non si può cambiare. Le condizioni erano favorevoli, 
sembra dire al contrario: aveva una sposa immortale, ed era stato portato ai confini 
del mondo, dove si verificano eventi impossibili altrove:146 se esistesse un posto 
dove ottenere l’immortalità per un uomo diventi possibile, sarebbe situato ai confini 
del mondo. Eppure, col tempo la vecchiaia raggiunse anche Titono, dimostrando che 
è davvero impossibile rimanere per sempre giovani. A questo punto il ragionamento 
di Saffo diventa chiaro: l’unico che, date le premesse, poteva rappresentare 
un’eccezione era Titono, ma, dal momento che anche lui è invecchiato, bisogna 
concludere che per gli umani non è possibile non invecchiare; di conseguenza, l’io 
lirico è costretto ad ammettere che per lui stesso non c’è nulla da fare.147  
Saremmo dunque di fronte a un modo diverso di vedere Titono: la sua vecchiaia 
non dipende da un errore della sua amata immortale ma da un aspetto del tutto 
naturale, e il racconto del suo rapimento serve ad illustrare l’inutile favore e 
intervento della divinità per salvare l’uomo dalla corruzione del corpo. D’altra parte, 
questa chiave di lettura non risulta del tutto estranea alla letteratura greca: basti 
pensare alle Troiane di Euripide, vv. 847-58, passo già citato da Magnani ma per 
altri motivi.  
 
Ἔρως Ἔρως, ὃς τὰ Δαρδάνεια μέλαθρά ποτ’ ἦλθες   (840) 
  οὐρανίδαισι μέλων,   (842) 
  ὡς τότε μὲν μεγάλως Τροίαν ἐπύργωσας, θεοῖσι    (844) 
  κῆδος ἀναψάμενος. τὸ μὲν οὖν Διὸς   (845) 
  οὐκέτ’ ὄνειδος ἐρῶ·   (847) 
  τὸ τᾶς δὲ λευκοπτέρου 
    φίλιον Ἁμέρας βροτοῖς 
  φέγγος ὀλοὸν εἶδε γαίας,   (850) 
  εἶδε Περγάμων ὄλεθρον, 
  τεκνοποιὸν ἔχουσα τᾶσδε   (853) 
  γᾶς πόσιν ἐν θαλάμοις, 
  ὃν ἀστέρων τέθριππος ἔλα-   (855) 
    βε χρύσεος ὄχος ἀναρπάσας, 
                                                 
146 Sull’εἰς ἔσχατα γᾶς vd. infra.  
147 Zellner 2009, 49: “In summary, then, Sappho’s helplessness in line (7) is a conclusion from line 
(8), and (8) in turn is probably either illustrated by, or is a conclusion from, the story of Tithonus”.  
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  ἐλπίδα γᾶι πατρίαι μεγάλαν. τὰ θεῶν δὲ 
  φίλτρα φροῦδα Τροίαι. 
 
 Ancora una volta Titono simboleggia il favore degli dei, una volta accordato ai 
Troiani, ma in seguito dagli stessi dei negato. Eos ha scelto Titono, un mortale, 
onorando così la sua stirpe e generando dei figli da lui, “grande speranza per la 
patria”. Anche nel nostro frammento Eos nello scegliere Titono gli ha conferito un 
grande onore, e col rapimento ha fatto il possibile per salvarlo, ma non è servito a 
nulla e la vecchiaia lo ha ghermito lo stesso. Alla luce di questa interpretazione 
Titono non diventa soltanto un esempio plausibile, ma risulta essere l’esempio per 
eccellenza dell’ineluttabilità dell’invecchiamento, cui non può porre rimedio 
neppure l’intervento divino.  
 
 
Gli ultimi quattro versi 
 
Il più significativo problema del carme della vecchiaia è la questione della chiusa 
del poema: fino alla pubblicazione del papiro di Colonia non si era mai dubitato del 
fatto che i vv. 23-26 nell’edizione Voigt del fr. 58 appartenessero al resto del 
componimento, ma la loro mancanza nel papiro edito nel 2004 ha messo in 
discussione la cosa.  
 
[                                 ]ιμ̣έναν νομίσδει  
[                                   ]αις ὀπάσδοι 
ἔγω δὲ φίλημμ’ ἀβροσύναν,[         ] τοῦτο καί μοι    (25) 
] τὸ λά[μπρον ἔρος τὠελίω καὶ τὸ κά]λον λέ[λ]ογχε. 
 
La presenza o l’assenza degli ultimi quattro versi cambia radicalmente il senso 
generale del poema, perché nel primo caso Saffo troverebbe una via d’uscita dal 
senso di rassegnazione che l’aveva colta nel ricordare il destino ineluttabile degli 
uomini tramite l’abrosyna e l’amore per il sole, chiosato da Clearco (Ateneo Deipn. 
XV 687a-c) come “amore per la vita”, che dunque rappresenterebbero una forma di 
riscatto e di vittoria sulla vecchiaia in quanto capaci di donare alla poetessa anziana 
nuovamente bellezza e splendore; nel secondo caso, invece, il poema si chiuderebbe 
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proprio sul mito di Titono e sulla rassegnata constatazione. Non è priva di 
importanza anche l’implicazione che se ne ricaverebbe: di poeti che lamentano la 
vecchiaia e desidererebbero tornare giovani o morire per non doverla sopportare più 
a lungo si trovano numerosi esempi (Mimnermo frr. 1, 2, 5; Alcmane, fr. 26 PMGF; 
Anacreonte fr. 395 PMG; cfr. anche Eur. Herc. 686), ma nessuno dà un messaggio 
di speranza per sopportarla meglio; l’unica forma di consolazione che si trova nei 
poemi omerici è la saggezza e l’abilità retorica, come nel caso di Nestore e dei già 
citati anziani troiani (vd. supra). Se gli ultimi quattro versi appartenessero al 
componimento, Saffo si dimostrerebbe innovativa e sembrerebbe quasi “correggere” 
le affermazioni pessimistiche di Mimnermo, come sosteneva nel 1985 Di 
Benedetto.148 Mentre lo studioso ha cambiato idea dopo aver preso visione della 
situazione del papiro di Köln, fino a proporre che i quattro versi costituissero un 
componimento a sé stante e completo (il cosiddetto “tetrastico”, come lo definisce 
nell’articolo del 2006),149 altri critici che hanno affrontato la questione hanno tentato 
di giustificare la loro assenza mediante la teoria della doppia versione, dove la breve 
rispondeva ad esigenze e a contesti diversi rispetto alla lunga (della questione ci si 
occupa nell’introduzione all’interno della trattazione del papiro; vd. supra). Non 
solo: secondo alcuni, senza gli ultimi quattro versi l’enunciato e il racconto mitico 
non risulterebbero giustificati. Questo è il caso di Magnani,150  che pensa che il 
frammento dovesse rispettare la chiusura ad anello come nel fr. 16 V. e che senza i 
due distici il poema apparirebbe monco e la chiusa troppo ex abrupto, come avevano 
già suggerito Gronewald e Daniel,151 e di Livrea,152 che ricorre agli ultimi quattro 
                                                 
148 Di Benedetto 1985, 156-160; vd. in particolare pp. 158-9: “In tal modo cambia radicalmente la 
prospettiva rispetto a Mimnermo. Per il poeta di Smirne la vecchiaia, nella sua irrevocabilità, appare 
come un dato definitivo, un qualcosa che non permette di andare oltre [...] Saffo non nega affatto la 
irrevocabilità della vecchiaia: cfr. v. 18 [scil. del POxy 1787]  ]οὐ δύνατον γένεσθαι (e per la 
distinzione tra il tempo della vecchiaia e il tempo della gioventù cfr. fr. 24, 3-4 [...]). Tuttavia Saffo 
sposta l’accento sulla considerazione che non c’è nulla da fare (cfr. v. 17 ἀλλὰ τί κεν ποείην;), e in tal 
modo riesce a circoscrivere il dato della vecchiaia entro uno schema mentale per andare al di là di 
quello che per Mimnermo era un limite invalicabile [...] Si noti che la prerogativa per cui al desiderio 
del sole si accompagna la fruizione di ciò che è luminoso e ciò che è bello appare come qualcosa di 
costante, di non modificabile [...] Saffo lascia dunque intravedere una dimensione che il passare degli 
anni e lo sfiorire della giovinezza non possono intaccare”.     
149 Di Benedetto 2006, 5-18. 
150 Magnani 2005, 41-49. E’ senz’altro vero che la priorità temporale del papiro di Colonia non 
dimostra nulla in termini di maggiore vicinanza all’originale, dal momento che precede l’edizione 
alessandrina, ma resta significativa la mancanza dei quattro versi nel papiro in questione, e data 
l’estrema frammentarietà del primo distico del “tetrastico” la questione non può essere ignorata, come 
non si può affermare a priori che dovesse necessariamente appartenere allo stesso componimento dei 
versi precedenti.  
151 Gronewald-Daniel 2004a, 2.  
152 Livrea 2007, 67-81.  
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versi per riscrivere completamente il finale del poema ed introdurre la figura di 
Faone in un procedimento non giustificato dai versi in nostro possesso, creando un 
parallelismo tra la vecchiaia immortale di Titono e la continua giovinezza di Faone 
interrotta solo dalla morte: i due esempi, estremi e irraggiungibili per gli uomini, 
costituirebbero degli adynata che permetterebbero di accettare la morte come 
processo naturale e di riscattarsi nell’amore per il sole.153 Alcuni, infine, rinunciano 
a prendere posizione, preferendo parlare, come per esempio fa Lidov, di enunciato: 
forse il componimento non era completo alla fine del mito di Titono, ma l’enunciato, 
ossia il pensiero con un suo messaggio, risulta chiaro anche senza la chiusa dei 
quattro versi e la poesia può avere un senso anche senza di essi.154  
Dal momento che sulla base contenutistica non era possibile trovare un argomento 
risolutivo, nel suo articolo del 2005 Bernsdorff si era posto il problema della 
conclusione del  componimento con un exemplum, chiedendosi se ci fossero altri 
esempi della chiusa “aperta” tali da poter giustificare la situazione del papiro di 
Colonia: passando in rassegna da un lato la poesia lirica arcaica greca, dall’altra Odi 
ed Epodi di Orazio, che com’è noto fa costante riferimento alla poesia eolica greca, 
lo studioso ha trovato alcuni paralleli di exemplum mitologico alla fine di un 
                                                 
153 Livrea 2007, 71-72: “Noi riteniamo invece che gli ultimi due versi non possano valere, con 
un'improbabile personificazione di Eros, «For me, it is love who presides over the sunlit beauty that I 
see in the world», e che i primi due [...] possano invece riferirsi ad un mito che costituirebbe il 
naturale passaggio dai versi consacrati a Titono a quelli che esaltano l’ἀβροσύνα. In effetti, figura 
parallela e speculare rispetto a Titono è quella di Faone [...] Se entrambe le figure, Titono e Faone 
(come del resto Adone, cfr. fr. 140), sono ipostasi della luce solare, paradigmi quintessenziali del 
bello e dello splendente, ed entrambe hanno amanti divine, la prima Aurora, la seconda Afrodite, il 
loro destino rappresenta invece due dimensioni opposte e complementari: triste nella sua immortalità 
senza giovinezza destinata a consumarsi in una vecchiezza sempre più decrepita Titono, lieto invece 
Faone di una splendida giovinezza limitata però dalla morte. Come Titono, Saffo oramai vecchia è 
solo voce canora di poetica cicala, e come Faone la sua vecchiezza è ringiovanita dall’amore 
imperituro per il bello. [...] Alla condition humaine - sembra rispondere Saffo - è estranea tanto 
l’immortalità (maldestramente accordata a Titono) quanto l’eterna giovinezza (interrotta per Faone 
dalla morte, cfr. inc. auct. 18 b γῆρας θάνοισα φύγοιμι, παῖδες, ἄβα | <κάλλιστον>), però la prima 
può esser riconquistata attraverso l’attività poetica, la seconda dal rapporto erotico-didascalico della 
chorodidaskalos con le παῖδες, e comune ad entrambe è il sigillo della raffinatezza. Saffo va in cerca 
di una dimensione della vecchiaia inattaccabile dal tempo e vincente sul decadimento fisico, in una 
sfera umana che escluda tanto un’irraggiungibile immortalità quanto un utopico ringiovanimento”.  
154 Lidov 2009a, 99: “Is the New Poem a complete poem? It has a beginning, middle and end, and the 
general structure of ring composition. But there are also readings that incorporate the lines that follow 
in the Oxyrhyncus copy [...]; objections have also been raised to making the end of the poem coincide 
with the end of the paradigmatic myth. I think that the root of the problem, in this case, is the notion 
of a poem that stands by itself. I would prefer to say that these 12 lines are a complete statement”. 
Propriamente Lidov pensa a una performance che consiste in uno scambio tra cori, o tra il 
chorodidaskalos e il coro, o tra membri dello stesso coro, per cui diversi enunciati potevano essere 
recitati in risposta ad altri senza un ordine preciso. Il tetrastico poteva essere una risposta plausibile 
per il fr. 58 V., ma anche per altri; questo vuol dire che di per sé il 58 rappresentava un pensiero 
concluso senza i vv. 23-6 (pp. 99-100).     
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componimento, accompagnati sempre, tra l’altro, da un discorso diretto o 
indiretto.155 Questo potrebbe essere un argomento in favore della non appartenenza 
dei versi 23-26 V. al carme della vecchiaia; la mancanza di un parallelo in Saffo di 
questa tecnica della offene Gedichtschlusse non rappresenterebbe un problema, ma 
potrebbe derivare dallo stato di grande frammentarietà in cui ci sono giunti i suoi 
componimenti, visto che già in Pindaro si riscontrano almeno tre esempi: Saffo si 
dimostrerebbe dunque il più antico poeta a fare uso di una tecnica che avrà 
diffusione in seguito.156 Le osservazioni di Bernsdorff sono state riesaminate nel 
2009 da Edmunds,157 che contesta la scelta di Pindaro come parallelo significativo, 
in base alla testimonianza di Dionigi di Alicarnasso che fa di Saffo e Pindaro esempi 
di opposti tipi di stile: “although both Pindar and Sappho are “lyric” poets, they 
differ in time, place, dialect, meters, and performance venue, thus also, I assume, in 
the use of the mythical exemplum”. 158  Riguardo al punto in questione, quello 
dell’esempio mitico, i due autori differirebbero l’uno dall’altro innanzi tutto perché 
le formule di apertura e di chiusura del mito sono molto diverse nella monodia 
rispetto all’esecuzione corale, in secondo luogo perché il mito in Pindaro tende a 
essere più allusivo e correlato in modo più complesso alla realtà storica cui si 
riferisce, come poi accadrà in tragedia. Anche la scelta di Orazio gli pare poco 
motivata: sebbene possa essere un buon candidato, “it is unclear, however, why is 
practice in one epode (13) and four odes (1.7; 1.8; 3.11; 3.27) is probative for Aeolic 
monody”.159 Inoltre, continua lo studioso, in Orazio il mito non si conclude con la 
narrazione, ma con una frase di un personaggio nella narrazione, che comunica 
direttamente o indirettamente il messaggio che Orazio vuole trasmettere. Edmunds 
ricontrolla, infine, gli esempi in Saffo e Alceo, trovando due componimenti in Saffo 
con exemplum, il fr. 16 e il 17 V. Nel 16, dopo aver trattato la fuga di Elena, la 
                                                 
155 Particolarmente vicino al nostro componimento è Hor. Carm. I, 8: oltre all’episodio mitico (in 
questo caso quello di Achille a Sciro) riportato alla fine, Bernsdorff notava anche l’uso di dicunt, 
avvicinabile all’ἔφαντο del 58 V. di Saffo. Vedi anche Pindaro Nem. 1, che si conclude delle gesta 
future di Eracle narrate da Tiresia ma riportate in discorso indiretto. Con un discorso diretto 
all’interno di un racconto mitico termina invece Olymp. 4. 
156 Bernsdorff  2005, 4: “Es kann festgehalten werden: Legt man die nach dem Kölner Neufund 
gebotene Gedichtabtrennung zugrunde, folgt das Altersgedicht der Sappho einer Technik des 
Gedichtschlusses, die zum Repertoire lyrischer Formen gehört zu haben scheint, und ist für uns 
zugleich der früheste Beleg für diese Technik […] Es hat sich also noch ein weiterer Grund dafür 
ergeben, die Bedenken gegen die neue Gedichtabtrennung fallenzulassen. Gleichzeitlich ist deutlich 
geworden, daß Horazens Vorliebe für die Technik des offenen Gedichtschlusses sich auf eine 
Tradition berufen konnte, die auch seine äolischen Modelle umfaßte”. 
157 Edmunds 2009, 58-70. 
158 Edmunds 2009, 59. 
159 Edmunds 2009, 59. 
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poetessa torna alla realtà parlando di Anattoria, nel 17 dopo la menzione degli Atridi 
torna al presente. In Alceo abbiamo quattro esempi: nel fr. 38a dopo il mito di Sisifo 
si torna al presente con l’espressione ἀλλ’ἄγι; il fr. 42, particolare nella sua struttura 
(presenta un confronto tra Elena e Teti, che inizia con ὡς λόγος e non ritorna al 
presente), secondo qualche critico non è completo (vd. riferimenti in Edmunds 2009, 
60 n. 16). Anche nel caso in cui lo possedessimo per intero, secondo Edmunds un 
componimento di questo genere poteva funzionare solo all’interno di un contesto 
simpotico e doveva far parte di una catena. Il fr. 44 potrebbe essere interessante, 
perché sembra terminare con il racconto mitico, forse quello di Teti che prega Zeus 
di vendicare il figlio offeso da Agamennone (a margine dell’ultimo verso si vede 
una coronide),160 anche se si presenta in modo molto frammentario. Infine, nel fr. 
298 la vicenda di Cassandra e Aiace era apparentemente paragonata all’empietà di 
Pittaco, traditore dei suoi compagni, il cui padre è forse nominato al v. 47. Terminati 
gli esempi a disposizione nella lirica monodica, passa ad esaminare quelli tratti 
dall’elegia: mentre di Mimnermo abbiamo solo frammenti non contestualizzabili, in 
Teognide c’è la Priamel ai vv. 699-718, dove sono narrati diversi miti tra cui spicca 
quello di Sisifo, raccontato più diffusamente, con gnomai che incorniciano il tutto ai 
vv. 699-700 e 717-8. Ai vv. 1341-50 si legge un mito con argumentum ex Iove 
(secondo cui se persino Zeus ha ceduto in qualcosa, nulla vieta che un uomo possa 
fare altrettanto) seguito dal ritorno al contesto. L’unico esempio di conclusione con 
un mito è riscontrabile ai vv. 1283-94, in cui Teognide paragona il suo inseguire un 
fanciullo con la storia di Atalanta: il mito è introdotto dalla formula ὥς ποτέ φασιν e 
si conclude con la considerazione che alla fine la fanciulla conobbe Afrodite e i suoi 
doni. Quest’ultimo parallelo, molto vicino al frammento saffico che stiamo 
analizzando, sia per la formula di apertura sia appunto per la chiusa aperta, secondo 
Edmunds non è veramente probante, perché il ritorno al presente in contesto 
simpotico non era necessario in quanto era chiaro il collegamento con la realtà, al 
punto che poteva essere lasciato inespresso. Alla fine dell’articolo lo studioso pensa 
di poter usare anche Omero come termine di paragone, sia perché gli esempi mitici 
nei poemi omerici utilizzano gli stessi elementi introduttivi riscontrabili nella 
monodia e nell’elegia, sia perché i discorsi in Omero sono, come i poemi o canti, 
                                                 
160 Voigt 1971, 195.  
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generi performativi; alla fine dell’analisi conclude che nei poemi omerici chi parla 
torna sempre alla realtà, e lo stesso accade negli inni omerici.  
Tirando le somme, Edmunds nota una netta preponderanza di componimenti in cui 
si ha il ritorno al presente, pertanto anche per Saffo si aspetterebbe lo stesso; in 
particolare riscontra negli ultimi quattro versi la presenza della formula di ritorno 
καί μοι (v. 25), anche se, a onor del vero, svolge un ruolo diverso in questo caso: il 
ritorno al presente dovrebbe essere già avvenuto, e il καί μοι introduce un ulteriore 
concetto rispetto a quello espresso all’inizio del verso, ma non segna il passaggio dal 
mito alla realtà. Se il poema della vecchiaia si concludeva col tetrastico, Orazio 
avrebbe innovato e non imitato una tecnica già in uso nei poeti eolici. Per essere 
efficace, conclude lo studioso, il significato del mito doveva essere comprensibile, 
non allusivo o enigmatico, come invece accadrebbe senza gli ultimi quattro versi; 
per lo stesso motivo non sembra completamente convinto delle ipotesi di Nagy161 e 
Boedeker 162  (vd. supra), che vedono nell’esistenza dei due testi l’esigenza di 
proporli in due tipi di performance diverse, non riuscendo a immaginare una 
situazione in cui il pubblico potesse essere contento della narrazione enigmatica di 
un mito.     
L’intera disamina, senz’altro ricca di spunti e scrupolosa, pecca forse un po’ di 
pregiudizio: le obiezioni sull’utilizzo di Pindaro non sembrano significative, perché 
se è vero che Dionigi di Alicarnasso ha affermato che Pindaro e Saffo si 
distinguevano tra loro per stile, non è detto che fossero diversi in tutto, compreso 
nell’utilizzo del mito e nella sua posizione all’interno del componimento. In 
particolare nell’Olimpica 4 troviamo una struttura molto simile, con gnome ai vv. 
17-8 e mito dimostrativo subito dopo: la conclusione che si trae dal racconto è 
anticipata dalla massima, non è necessario ribadire il concetto. Gli esempi di offene 
Gedichtschlusse, sebbene pochi e molto frammentari, si trovano anche in Alceo (se 
la coronide del fr. 44 è degna di fede, l’ultimo verso si conclude con una narrazione, 
senza contare il fr. 42, anche se in questo caso non siamo certi della sua 
completezza) oltre che in Teognide (vv. 1283-94), e se rintracciarli in Orazio non 
può rappresentare la prova definitiva, certamente è un elemento da non trascurare. 
Infine, come abbiamo rimarcato nel paragrafo precedente, il messaggio insito nel 
mito di Titono risulta chiaro anche senza un ritorno al presente. In sostanza, non ci 
                                                 
161 Nagy 2009, 176-199. 
162 Boedeker 2009, 71-83. 
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sono elementi decisivi per escludere che il poema si concludesse con il mito di 
Titono, se non una questione di attesa basata, in fondo, su due frammenti, il 16 e il 




Alla luce di quanto osservato fino a questo momento, possiamo concludere che i 
versi 23-26 dell’edizione Voigt non sono necessari per la comprensione del 
componimento, e siccome non abbiamo elementi solidi su cui basarci per includerli, 
dato anche il loro stato di estrema lacunosità, la loro assenza dal PKöln 21351-
21376 sembra essere un motivo sufficiente per farne a meno nell’interpretazione 
generale del carme. Il mito di Titono, lungi dall’essere chiamato in causa per la sua 
eccezionalità, è posto alla fine per dimostrare l’impossibilità di cambiare il destino 
di un uomo, pur se caro agli dei, e il collegamento col presente è reso chiaro dalla 
gnome al v. 8, che non necessita di ulteriori riprese o esplicazioni. L’Inno ad 
Afrodite, anche se vi sono buone probabilità che fosse noto a Saffo, non è un 
presupposto necessario per capire il messaggio della poesia: la storia di Titono 
raccontata da Afrodite serve alla dea per rassicurare Anchise sul suo futuro, che non 
sarà simile a quello terribile dell’amante di Eos, ma uguale a quello di tutti i mortali, 
che consisterà nell’invecchiare e morire. Il mito è lo stesso, o quasi, visto che manca 
l’elemento dell’errore di Eos, ma è proprio questa modifica che rimarca la differenza 
di intenti e di significato: nel primo caso l’errore di una dea determina 
l’eccezionalità di un destino, nel secondo nemmeno l’intervento di una dea può 
cambiare il corso del destino, e il mito di Titono diventa paradigma del più umano 
degli accadimenti.163 
Il rapporto tra le παῖδες e l’io lirico è il più difficile da stabilire: è possibile che 
Saffo si occupasse del canto e della lira, che le fanciulle danzassero davanti a un 
pubblico più vasto, come pensa Ferrari, e che l’impossibilità di danzare di Saffo 
fosse perciò messa in risalto dalla danza delle fanciulle, anche se non si può certo 
escludere che in realtà le παῖδες fossero davvero solo spettatrici. La 
                                                 
163  Un differente punto di vista tra le due versioni rilevava già Meyerhoff 1982, 197: “Dabei 
allerdings wird der erste Hauptunterscheid manifest: Aphrodite identifiziert sich mit Eos; nur aus 
deren Blickwinkel wird erzählt, die Aktivitäten sind eindeutig auf der Seite der Göttin, Tithonos ist 
nur Objekt ihrer Liebe, ihrer Kurzsichtigkeit, ihrer Pflege. Sappho hingegen identifiziert sich mit 
Tithonos, seine Hilflosigkeit ist die ihre, sein Alter ist ihr Alter”. 
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contrapposizione tra la giovinezza delle ragazze e la vecchiaia della persona loquens, 
se non esplicito, può essere inteso implicitamente anche solo tramite la presenza del 
vocativo, che contrasta due versi dopo nella descrizione dei segni di decadimento 
dell’io lirico. Il parallelo tra le παῖδες-la vecchia Saffo e Eos-Titono proposto da 
West getterebbe una luce interessante sul componimento, ma purtroppo non c’è 
modo di dimostrare ciò, mentre quello di Mayer tra Titono-Eos e Saffo-arte dovrà 





vv. 1-2: Già lo Stiebitz164 notava che il fr. 21 aveva in comune con il fr. 58 il 
rapporto tra il canto e la vecchiaia, come rimarcato anche da Di Benedetto,165 il 
quale per questo motivo pensava che Saffo invitasse le giovani a cantare, associando 
παῖδες con valore vocativo (come in fr. inc. auct. 18, 2) a un imperativo, γεραίρετε, 
spesso usato nel senso di “onorare” sia uomini sia dèi attraverso il canto e la danza 
(vedi i paralleli da lui indicati a p. 148); anche qui lo si troverebbe in connessione 
con i doni delle Muse, e in particolare con il canto. La sua ricostruzione prevede: 
[γεραίρετε Μοίσαν ... κόλ]πων κάλα δῶρα, παῖδες, / [... λάβοισαι] φιλάοιδον 
λιγύραν χελύνναν, con χελύνναν inteso come accusativo singolare, diversamente da 
quanto scritto da Hunt166 che pensava di trovarsi di fronte a un genitivo plurale. La 
congettura del v. 2 è stata ripresa da Gronewald e Daniel,167 anche se essi hanno 
riportato l’azione all’io parlante ([φέρω (vel ἔχω) τάδε Μοίσαν ἰοκόλ]πων κάλα 
δῶρα, παῖδες / [λάβοισα (vel ἔλοισα) πάλιν] φιλάοιδον λιγύραν χελύνναν); resta un 
forte contrasto creato tramite l’invocazione alle fanciulle rispetto ai sintomi della 
vecchiaia enumerati dopo. Per φέρω τάδε i due studiosi citano Pind. Pyth. 2, 3-4, 
parallelo criticato, tuttavia, da Di Benedetto 2004, 5, in quanto ritenuto poco 
pertinente; scettico anche Hardie 2005, 27 n. 95: “this is bland, and φέρω sits 
uneasily with Sappho as intermediary between Muses and child-choros”.  
                                                 
164 Stiebitz 1926, 1259ss. 
165 Di Benedetto 1985, 147-8.  
166 Hunt 1922, 42 ad loc.  
167 Gronewald-Daniel 2004a, 7 ad loc.  
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Hardie critica anche il γεραίρετε di Di Benedetto, ritenuto giusto per l’imperativo, 
richiesto dal contesto, ma non molto adatto perché il nesso γεραίρετε... δῶρα manca 
di paralleli convincenti.168 
Nel 2004 Di Benedetto riprende la congettura al v. 1 da lui proposta, ma cambia 
idea riguardo al secondo verso, preferendo inserire χορεύσατε κὰτ169 τὰ]ν φιλάοιδον 
λιγύραν χελύνναν, “danzate secondo la cetra armoniosa e amante del canto”.170  
West171 preferisce invece accentuare il contrasto tra le felici giovani donne che 
possono praticare i doni delle Muse e l’anziana Saffo che non può più danzare 
tramite l’uso di pronomi personali con cui le due coppie di distici inizierebbero, cioè 
ὔμμες del v. 1 contro l’ἔμοι δ(έ) del v. 3. Il primo distico suonerebbe così: ὔμμες 
πεδὰ Μοίσαν ἰ]οκ[ό]λπων κάλα δῶρα, παῖδες, / σπουδάσδετε καὶ τὰ]ν φιλάοιδον ecc. 
Riguardo questa ricostruzione è però poco convinto Di Benedetto,172 soprattutto sul 
πεδά (=μετά) che presupporrebbe che il genitivo Μοίσαν sia usato due volte con due 
valenze sintattiche diverse, una retto dalla preposizione e una come genitivo del 
sostantivo δῶρα (il doppio valore peraltro non è riportato nella traduzione: “[you 
for] the fragrant-bosomed Muses’ lovely gifts / [be zealous,] girls, [and the] clear 
melodious lyre”) e sul verbo σπουδάζω, che ritiene poco adatto per significato e per 
la costruzione con l’accusativo χελύνναν. Della riflessione di West Di Benedetto 
mantiene soltanto l’opposizione tramite pronomi personali, proponendo un’ulteriore 
ricostruzione: ὔμμιν φίλα Μοίσαν ἰοκόλπων κάλα δῶρα, παῖδες· / πρέπει δὲ λάβην 
τὰν φιλάοιδον λιγύραν χελύνναν, “A voi, o ragazze, sono cari i bei doni delle Muse 
dal cinto di viola, e non è sconveniente prendere l’armoniosa lira amante del canto”, 
presupponendo un contrasto tra ὔμμιν ed ἔμοι del v. 3. Il testo di West è invece 
sostanzialmente accettato da Hardie173  e da Janko,174  che però propone una sua 
traduzione (“pursue the violet-laden Muses’ handsome gifts, my children, and the 
loud-voiced lyre so dear to song”).  
Per Livrea175 il paragone tra Titono che canta eternamente e la poetessa i cui 
componimenti non sono dimenticati e le permettono così l’immortalità deve essere 
presupposto da Saffo per la comprensione dell’intero carme, e per questo motivo 
                                                 
168 Hardie 2005, 27 n. 95. 
169 Per κὰτ congetturato in altra sede tra i frammenti di Saffo cfr. Ferrari 2003, 73.  
170 Di Benedetto 2004, 5.  
171 West 2005, 3-5. 
172 Di Benedetto 2005, 17-18. 
173 Hardie 2005, 27. 
174 Janko 2005, 19.  
175 Livrea 2007, 67-81. 
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decide di integrare la cicala già nel primo verso: Τέττιξ ἄτε Μοίσαν ἰ]οκ[ό]λπων 
κάλα δῶρα, παῖδες, / ἔχω κὰτ ἔμαν τὰ]ν ecc. “come una cicala possiedo, fanciulle, i 
bei doni delle Muse dal seno di viola, nella mia canora cetra che ama il canto”. Si 
noti come il focus del primo distico sia l’io parlante, come pensavano i primi editori, 
e non più le fanciulle, come invece presupponevano Di Benedetto, West, Hardie e 
Janko. Anche Lidov176 preferirebbe che il primo distico tratti dell’io lirico, anche 
perché non è affatto detto che la poetessa volesse creare un’opposizione tra sé stessa 
e le παῖδες: non bisogna lasciarsi condizionare troppo dalle integrazioni proposte 
nell’interpretazione generale del poema. Senza contare che i tre componimenti del 
papiro di Colonia sono accomunati da temi come musica, mondo sotterraneo e una 
qualche forma di sopravvivenza dopo morte: stando così le cose, sarebbe strano se il 
58 trattasse di rassegnazione di fronte alla musica in favore delle fanciulle, visto che 
nel primo componimento sembra che proprio la musica dia qualche forma di 
immortalità. Per questo motivo Lidov pensa che le integrazioni di West non tengano 
molto e rivaluta quelle di Gronewald e Daniel, che avevano intuito il senso generale, 
anche se φέρω senza ulteriori specificazioni è difficilmente ammissibile. La sua 
proposta è dunque νῦν δὴ μ’ἔτι Μοίσαν oppure νῦν μ’ἤδεα Μοίσαν ἰ]οκόλπων κάλα 
δῶρα, παῖδες, / φίλημμι δὲ φώνα]ν (o αὔδα]ν) φιλάοιδον ecc., e la sua traduzione è 
la seguente: “now I have still the Muses’ lovely gifts” o “now the lovely gifts of the 
Muses are sweet to me, and I love the song-loving voice of the resounding lyres”. I 
vantaggi sarebbero diversi: l’accusativo φώνα]ν eliminerebbe il difficilmente 
spiegabile articolo, e intendere λιγύραν χελύνναν come genitivo plurale eviterebbe il 
doppio aggettivo presupposto per un solo sostantivo. Purtroppo le evidenze non sono 
dirimenti: in POxy 1787 c’è effettivamente il segno di macron sull’alpha di 
χελύνναν, ma è pur vero che se ne trova uno anche in 58, 22 in corrispondenza di un 
alpha dell’accusativo singolare ἀθανάτᾱν. Inoltre, come spiega Lidov nel suo 
secondo contributo contenuto in Greene-Skinner 2009,177 l’integrazione καὶ τὰ]ν al v. 
2 è poco probabile anche per un altro motivo: nel poema lo studioso ha notato che si 
tende ad evitare cesure tra i coriambi,178 e καὶ τὰ]ν invece ne prevederebbe una. Le 
                                                 
176 Lidov 2009a, 84-102. 
177 Lidov 2009b, 103-17. 
178 Voigt nel conspectus metrorum della sua edizione di Saffo (Voigt 1971, 19; legenda p. 15 n. 1) 
notava al contrario una preponderanza, nei componimenti scritti in un metro con doppia espansione 
coriambica (gl2c e ꞈhypp2c), della presenza di fine di parola alla fine di ogni coriambo; questa norma 
indicativa, afferma Lidov, non era però seguita da Saffo rigidamente, perciò la situazione nel nostro 
carme non deve essere considerata come un’eccezione: “As a matter of style, however, we expect that 
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sue congetture φώνα]ν e αὔδα]ν al contrario non creerebbero problemi da questo 
punto di vista; lo stesso dicasi per Μοίσαν al v. 1. Tuttavia, appunto perché, come ha 
precisato lo stesso Lidov, una tendenza non deve essere intesa troppo rigidamente, 
questa osservazione non sembra sufficiente per scartare altre proposte, tanto più se, 
come nel caso di καὶ τὰ]ν, non formano una parola semanticamente intesa ma un 
gruppo di appositive; d’altra parte gli ultimi due versi, come nota anche lo studioso, 
presentano anch’essi alcuni esempi di cesura alla fine del coriambo, spiegati da 
Lidov come un modo per marcare anche metricamente la fine del mito e 
dell’”emotional journey”.179  
Austin 180  ritorna invece a considerare le fanciulle come il soggetto del primo 
distico, proponendo al v. 1 Μοίσαν ἐπιδείξασθ’ ἰ]οκόλπων ecc., sulla base di Pind. fr. 
22 (un’idea simile sembrava aver avuto Hardie, che tuttavia non era riuscito ad 
accomodare il verso)181 e ἐγέρρατε τ’αὖ τὰ]ν ecc. al v. 2, come in Pind. Nem. 10, 21, 
accompagnando le congetture a una sua traduzione: “montrez, mes enfants, la beuté 
des dons des Muses à la ceinture violette et éveillez de nouveau celle qui aime les 
chansons, la tortue mélodieuse”. Il verbo δείχνυμι è ripreso anche da Santamaría 
Álvarez182 con la congettura νῦν δείχνυτε al v. 1, il quale propone in alternativa 
δέκεσθε τὰ Μοίσαν ἰ]ο[κ]όλπων; questo imperativo viene però coordinato con un 
secondo verbo che indica la danza, tramite la riproposizione dell’idea del χορεύσατε 
di Di Benedetto 2004, anche se viene preferito μέλπεσθε, il quale, con una sillaba in 
meno, permette l’inserimento di una particella con funzione coordinante (μέλπεσθε 
δὲ κὰτ τὰ]ν ecc.).  
Da ultimo, Fernández-Delgado,183 approvando a sua volta la ricostruzione di West 
sull’opposizione tra le fanciulle e Saffo, accetta Δέκεσθε τὰ Μοίσαν ἰ]οκ[ό]λπων di 
Santamaría Álvarez e l’idea di un imperativo al v. 2 che indichi la danza anche 
perché si accorderebbe con l’invocazione alle fanciulle e con i doni delle Muse e la 
lira, ma a χορεύσατε di Di Benedetto 2004 e a μέλπεσθε δέ di Santamaría Álvarez 
(soluzione che ritiene poco adatta in quanto di per sé il verbo significa “cantare e 
danzare, celebrare con canto e danza” e non solo danzare), preferisce ὄρχησθε, che 
                                                                                                                                         
Sappho will not follow this pattern rigidly; one of the characteristics of her composition is variety” 
(Lidov 2009b, 111).  
179 Lidov 2009b, 116. 
180 Austin 2007, 115-26.  
181 Hardie 2005, 27 n. 95: “(ἐπι-)δείχνυμι (‘show forth’) is possible, as at Alcman fr. 59b [...] but 
difficult to accommodate”.  
182 Santamaría Álvarez 2007, 785-93. 
183 Fernández-Delgado 2014, 21-3. 
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permette che si possa integrare un δὲ che connetta i due imperativi al v. 2; il fatto 
che il verbo sia già presente al v. 6 non rappresenterebbe un problema, viste le 
numerose ripetizioni nel testo (φέροισι al v. 5 e φέροισαν al v. 10, γῆρας ai vv. 3 e 
12, ἔοντα ai vv. 3 e 11). Ecco la ricostruzione dei primi due versi: Δέκεσθε τὰ 
Μοίσαν ἰ]οκ[ό]λπων κάλα δῶρα, παῖδες, / ὄρχησθε δὲ κὰτ τὰ]ν φιλάοιδον λιγύραν 
χελύνναν. 
Unico da questo punto di vista, Ferrari nel 2007184 postulava una struttura della 
frase diversa da quella degli altri editori, introducendo al v. 1 una condizionale (αἰ 
στέργετε Μοίσαν ἰ]οκόλπων κάλα δῶρα, παῖδες), eliminando di fatto il bisogno di 
una particella coordinante e potendo in tal modo accettare il χορεύσατε di Di 
Benedetto o proporre ἐλίσσετε (ἐλίσσετε κὰτ τὰ]ν φιλάοιδον λιγύραν χελύνναν; 
traduzione: “[se amate,] o fanciulle, i bei doni [delle Muse] dal seno di viola, / 
danzate al suono di questa cetra sonora amica del canto”). Purtroppo non ci sono 
esempi nei poeti eolici del verbo ἐλίσσω, e in Omero e negli inni omerici il verbo 
non ha mai il significato di danzare; per esempi di questo tipo bisogna aspettare 
Pindaro.  
Per i doni delle Muse vd. Gronewald-Daniel 2004a, 7 ad locum (= Gronewald-
Daniel 2007, 9 ad loc). ἰόκολπος è una parola molto usata da Saffo: vd. frr. 21, 30, 
103 V. (quest’ultimo parzialmente integrato; per lo statuto particolare di questo 
frammento vd. supra). Si deve a Maas (1922, 179) la lettura φιλάοιδον in luogo di 
φιλ’ ἄοιδον, lezione del papiro di Ossirinco 1787. Per il doppio epiteto (φιλάοιδον 
λιγύραν) riferito allo stesso sostantivo cfr. fr. 95, 12 V. L’aggettivo φιλάοιδος, in 
attico φιλῳδός, si trova attestato sempre per uomini (Aristoph. Vesp. 270, Theocr. 
Idyll. 28, 23) o per animali che amano il canto, come rane (Aristoph. Ran. 240), 
cicale (cfr. Cl. Ael. de nat. an. 5. 13, 12), delfini (Cl. Ael. de nat. an. 12. 45, 1), 
cigni (cfr. Suda 2656 s. v. κύκνος). Se qui davvero si riferisce alla lira, sarebbe il 
primo caso attestato.  
Per l’assimilazione al v. 2 di τὰν davanti a φιλάοιδον vd. Mayser-Schmoll 1970 I 1, 
204. Per la lira vd. West 1992, 56-57, talvolta attestata anche come χελύνη, cfr. 
Orion 28, 15, Hesych. χ 337; per la forma in -νν- vd. Hamm 1958, 35-6 §73.  
 
                                                 
184 Ferrari 2007, 180-1.  
 62 
vv. 3-4: Gronewald e Daniel nel 2004 proponevano, sulla base di Arch. fr. 188, 1-2 
W. (οὐκέθ’ ὁμῶς θάλλεις ἁπαλὸν χρόα· κάρφεται γὰρ ἤδη / ὄγμοις, κακοῦ δὲ γήραος 
καθαιρεῖ), di integrare i due versi i questo modo: [κέκαρφ’ ἄπαλον μοι] ποτ’[ἔ]οντα 
χρόα γῆρας ἤδη / [ὄγμοι δ’ ἔνι, λεῦκαι δ’ ἐγ]ένοντο τρίχες ἐκ μελαίναν·.185 Anche in 
Archiloco infatti troviamo un accenno alla pelle raggrinzita, e il verbo κάρφω 
sembra il più adatto a descriverne il deperimento, tanto che Snell l’aveva proposto 
già quando era noto soltanto il papiro di Ossirinco (ἔμοι μὲν ἔκαρψεν); cfr. Od. 13, 
398; 430. Inoltre, data la presenza di ποτα, è possibile presupporre che ci fosse 
l’aggettivo ἄπαλος.  Il λεῦκαι δ(έ) proposto da Lobel186 senza ulteriori spiegazioni al 
posto del λεῦκαι τ(ε) dell’editor princeps Hunt 187  era stato già scelto da Di 
Benedetto nel 1985,188 perché il τε è attestato in Saffo per collegare due sostantivi 
con funzione di soggetto o di complemento, ma non collega due proposizioni, 
mentre δέ è usato per i sintomi della vecchiaia da Archiloco e da Anacreonte, senza 
contare i due esempi al v. 5 del nostro fr. 58 V (di cui Di Benedetto poteva notare 
solo uno, il secondo, non conoscendo ancora il papiro di Colonia) e i vv. 9-15 del fr. 
31 V. in cui sono enumerati i sintomi dell’amore; cfr. l’elenco dei sintomi della 
μανία di Io in PV 879-886.189 Le integrazioni di Di Benedetto del 2004 vanno nella 
stessa direzione di quelle di Gronewald e Daniel, ma preferisce riprendere l’attacco 
del verso di Snell, pur se con qualche variazione (al posto del μέν propone δέ, ossia 
“l’impostazione contrappositiva” 190  rispetto al distico precedente), spostando il 
verbo all’inizio del v. 4, non più una forma del verbo κάρφω ma διώλεσε (cfr. Od. 
18, 252):  ἔμοι δ’ ἄπαλον πρίν] ποτ’[ἔ]οντα χρόα γῆρας ἤδη / [διώλεσε, λεῦκαι δ’ 
ἐγ]ένοντο τρίχες ἐκ μελαίναν, “a me invece il corpo che prima era tenero la 
vecchiaia già lo ha distrutto; i capelli da neri sono diventati bianchi”. Per πρίν] 
ποτ’[ἔ]οντα rimanda ad Aristoph. Vesp. 1063s. e Eur. Tr. 581, (cfr. Mimn. fr. 3, 1; 
                                                 
185 Per la forma eolica ἔνι = ἔνεισι cfr. 2, 3 V. e Hom. Od. 21, 288; per ὄγμοι vd. Hesych. s.v.  
186 Lobel 1927, LXXXIII. 
187 Hunt 1922, 29. 
188 Di Benedetto 1985, 149-51. 
189 Danielewicz 2006, 19-21 aveva tentato di giustificare ulteriormente la congettura di Lobel del v. 4, 
λεῦκαι δ’ ἐγ]ένοντο, tramite un confronto con Bacchilide fr. 20a, 12 S.-M., in cui si legge il lamento 
di una fanciulla che non può sposarsi perché costretta dal padre a rimanere in casa. In particolare il 
secondo verso potrebbe risentire dell’influenza di Saffo: μούνην ἔνδον ἔχω[ν wq / λε]υκαὶ δ’ἐν 
[κ]εφαλ[ῆι ........ τ]ρίχες. Se così fosse, allora il λευκαὶ δ’ di Bacchilide supporterebbe la congettura di 
Hunt corretta dal Lobel. Purtroppo si tratta di un argomento circolare: possiamo presupporre che 
Bacchilide sia stato influenzato da Saffo se λε]υκαὶ δ’ era presente nel frammento 58, e possiamo 
pensare che la congettura sia giusta solo se abbiamo ragione di supporre che Bacchilide abbia 
emulato Saffo.  
190 Di Benedetto 2004, 5. 
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Od. 13, 433). ἄπαλον πρίν di Di Benedetto è ritenuta una buona integrazione da 
West 2005, il quale accetta anche il λεῦκαι δ(έ) al verso successivo, ma non διώλεσε, 
troppo forte per indicare gli effetti della vecchiaia sul corpo, e pensando a qualcosa 
che abbia il significato di “seize, occupy” propone κατέσκεθε (cfr. Alc. 112, 12 
μοῖρα κατέσκ[εθε),191 o in alternativa ἐπέλλαβε, ritenuto poi preferibile perché si 
adatta meglio alla lacuna per ragioni di lunghezza. In conclusione, la sua 
ricostruzione è la seguente: ἔμοι δ’ἄπαλον πρίν] ποτ’[ἔ]οντα χρόα γῆρας ἤδη / 
[ἐπέλλαβε, λεῦκαι δ’ ἐγ]ένοντο τρίχες ἐκ μελαίναν, “[but my once tender] body old 
age now / [has seized]; my hair’s turned [white] instead of dark”.  
Austin192 preferisce invece tornare all’ ἄπαλον μοι dei primi editori, ma all’inizio 
del v. 3 vedrebbe meglio un imperativo che attiri l’attenzione delle fanciulle sulla 
condizione della poetessa dopo l’invito a dispiegare i doni delle Muse: la sua 
congettura è ὀρῆτ(ε) sulla base di Alcmane PMGF 1, 50 ἦ οὐχ ὁρῆς e di ὁρᾷς; in 
Aristofane Thesm. 1029. Al v. 4 riprende due proposte distinte fatte da Di Benedetto 
nel 1985 e le combina in κάρφει μάλα, ritenendo un presente preferibile al perfetto 
di Gronewald e Daniel e all’aoristo di Snell per via dell’ἤδη a fine verso, anche per 
via del confronto con Archiloco fr. 188, 1 W. κάρφεται γὰρ ἤδη (bisogna però 
notare che in questo caso il presente è al medio-passivo). Ecco il testo con la 
traduzione che fornisce: ὀρῆτ’· ἄπαλον μοι] ποτ’[ἔ]οντα χρόα γῆρας ἤδη / κάρφει 
μάλα, λεῦκαι δ’ ἐγ]ένοντο τρίχες ἐκ μελαίναν, “voyez: ma peau naguère si délicate, 
l’âge la flétrit sans merci. Mes cheveux étaient noirs: ils sont devenus blancs”. 
A causa della sua diversa interpretazione del primo distico, che non vede come 
soggetto dell’azione le fanciulle ma Saffo (vd. supra), Lidov193 non trova motivo di 
supporre una contrapposizione tra le coppie di versi; per questo motivo inserisce un 
γάρ (che pure era stato congetturato da Di Benedetto nel 1985) al posto di un δέ,194 
pensando che il secondo distico piuttosto spieghi il primo: la poetessa ha posto 
grande enfasi sul canto e sulla lira ai vv. 1-2 perché è diventata vecchia.195 Il γάρ è 
fatto precedere da Lidov da νῦν, che apriva anche il primo distico (per l’avverbio 
iniziale ripetuto cita il fr. 2 V.). Per il v. 4 non introduce proprie congetture, 
                                                 
191 κατέσκεθε sarà poi preferito da Santamaría Álvarez 2007, 788 e n. 11, per il quale fornisce diversi 
paralleli oltre al già citato Alceo (Il. 3. 243; Od. 11, 497; Hes. fr. 133, 4). 
192 Austin 2007, 117-9. 
193 Lidov 2009a, 93-95. 
194 Lidov 2009a, 94 n. 13. 
195 Lidov 2009a, 94: “Line 3 begins the explanation for the emphasis on singing in the first couplet. 
She loves the lyre and song, for she has gotten old”.  
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limitandosi ad accettare κατέσκεθε di West e l’ormai dato per assodato  λεῦκαι δ(έ), 
rimarcando come anche nei vv. 3-4 si verifichi la struttura che lo studioso riscontra 
in tutto il componimento, ossia il primo verso del distico più generale e il secondo 
più specifico. In questo caso, ἄπαλον χρόα non va inteso come opposto a una pelle 
piena di rughe, come viene interpretata metaforicamente la lezione ὄγμοις che si 
trova in Archiloco e che era stata proposta come congettura per il terzo verso, ma 
come aspetto giovanile opposto a uno anziano: in tal modo, i capelli bianchi 
sarebbero un dettaglio dell’aspetto invecchiato anticipato al verso precedente. I versi 
suonerebbero così: νῦν γὰρ μ’ ἄπαλον πρὶν] 196  ποτ’[ἔ]οντα χρόα γῆρας ἤδη / 
κατέσκεθε, λεῦκαι δ’ ἐγ]ένοντο τρίχες ἐκ μελαίναν, “for now age has taken hold of 
my once lovely flesh”.  
La congettura di Di Benedetto del 2004 è senz’altro molto elegante, ma anche 
l’interpretazione di Austin è ben motivata; il senso generale è chiaro, ma difficile da 
capire resta in che termini avvenga il passaggio dai doni delle Muse alla vecchiaia 
della poetessa. 
La vecchiaia rappresenta un tema molto caro a Saffo: vd. frr. 21, 24a, 121; cfr. lesb. 
inc. auct. 18. Spetta a Gronewald e Daniel il merito di aver notato un parallelo 
interessante per la descrizione della sintomatologia della vecchiaia in quella amorosa 
del fr. 31, tema sviluppato ulteriormente da West. Tutti e due i componimenti infatti 
partono da uno stato di tensione, causato da un lato da una gioia, dall’altro da un 
senso di esclusione, cui segue la lista dei πάθη legati tra loro tramite il “typische 
reihende δέ” 197 e infine una riflessione filosofica introdotta da ἀλλά. 198  Sulla scia 
della riflessione di West, Johnson199 ha giustamente osservato che nelle poesie di 
Saffo amore e vecchiaia sono visti come agenti esterni i cui sintomi sono molto 
simili. Non solo: Johnson sospetta influenze da Mimnermo, dal momento che anche 
per lui la vecchiaia è rappresentata come un agente esterno e attivo, al punto che 
viene personificato dalle due Chere nel fr. 2; entrambi i poeti lamentano la loro 
presente condizione, ed entrambi la pongono in contrasto con l’età della giovinezza. 
Il fr. 5 forse si rivela ancora più vicino al nostro componimento: anche qui la 
                                                 
196 Sebbene in questa sede Lidov proponga questo testo, nello studio successivo (Lidov 2009b, 115) 
sembra preferire ἄπαλον μοι ad ἄπαλον πρίν perché più conforme al sistema di cesure riscontrabile 
nel componimento: “If we are to keep ἄπαλον in line 3, then Gronewald’s and Daniel’s original 
suggestion of ἄπαλον μοι would cause less variation than Di Benedetto’s ἄπαλον πρίν, printed by 
West”.  
197 Gronewald-Daniel 2004a, 8 ad loc. 
198 West 2005, 6. 
199 Johnson 2009, 162-175. 
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vecchiaia è rappresentata come una forza esterna che incombe sull’uomo e logora gli 
occhi e la mente, e la vicinanza con i sintomi descritti dal fr. 31 V. è tale che 
Johnson arriva a ipotizzare che la persona loquens nel fr. 31 V. sia vecchia rispetto 
all’uomo giovane simile a un dio, cosicchè i sintomi della vecchiaia si 
combinerebbero a quelli dell’attrazione. Anche in fr. 58 eros e vecchiaia sono uniti 
nella figura di Titono, per il quale l’amore finisce quando subentra la vecchiaia. A 
questo proposito non va dimenticato il fr. 4 di Mimnermo, che condivide lo stesso 
argomento mitologico con il nostro componimento, cosa che rende ancora più 
probabile l’influenza di Mimnermo su Saffo, secondo la studiosa.   
Per i capelli che diventano bianchi cfr. Anacreonte PMG 395, 1s., Bacchyl. fr. 20A 
12 Snell-Maehler. e Soph. Ant. 1092s. Per χρόα γῆρας ἤδη cfr. Sapph. fr. 21, 6 V, 
ripresa letterale nonostante il fr. 21 sia scritto in altro metro (strofe saffica).  
 
v. 5: βάρυς δέ μ’ ὀ θῦμος: all’interno dell’elenco di elementi del decadimento fisico 
Saffo inserisce anche la pesantezza del thymos, suggerendo la possibilità che tra gli 
aspetti negativi della vecchiaia ci sia anche un fattore psicologico. La pensa così 
Bernsdorff, 200  che ritiene che qui Saffo stia parlando della malinconia o delle 
preoccupazioni (μέριμναι) che si trovano come sintomi della vecchiaia anche in 
Mimnermo (fr. 1, 7-8; cfr. 2, 11; 5, 8 W.); si tratta di stabilire se la depressione causi 
la sua immobilità e impossibilità di danzare, come la sequenza suggerirebbe, oppure 
se al contrario sia l’accorgersi del decadimento fisico che le provochi la depressione 
e il profondo lamento (στεναχίζω θαμέως, soprattutto se pensiamo che ci sia un 
rapporto causale accettando il <ζὰ> τά; vd. infra).  
Bernsdorff nota l’innovazione di Saffo rispetto ai poemi omerici, dove gli anziani 
come Nestore non possono più scendere in battaglia perché non più sorretti dalla 
forza fisica ma possiedono lo spirito intatto (Il. 4, 313-316; cfr. anche l’opposizione 
tra le ginocchia appesantite dalla fame e il thymos pronto a combattere nel discorso 
di Odisseo in Il. 19, 162-66). In Omero la vecchiaia non intacca l’animo: quando 
Odisseo dice che suo padre Laerte è consumato dalla vecchiaia e che ha molto 
dolore nell’animo in Od. 24, 233, ciò è dovuto a uno sfavorevole stile di vita, non 
                                                 
200 Bernsdorff 2004, 27-35. 
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all’età avanzata. In Saffo invece si trova la concreta possibilità che la vecchiaia 
possa anche cambiare l’uomo nell’animo.201  
Prima di Saffo il nesso βαρὺς θυμός non si trova mai, e anche dopo bisogna 
aspettare Teocrito (1, 96). I composti βαρυθυμέω, βαρύθυμος, βαρυθμία si trovano 
invece più frequentemente in seguito, tutti appartenenti all’area semantica della 
depressione o della rabbia. Ci sono però delle situazioni descritte dai poeti arcaici 
che sembra trattino il fattore psicologico in relazione alla “pesantezza”: in Pindaro 
(Pyth. 1, 84) si dice che ascoltare le gesta di uomini valenti “appesantisce” l’animo 
dei cittadini per l’invidia che genera; tuttavia, Saffo sembra essere tra i primi a 
metterlo in luce. Il parallelo più interessante fornito da Bernsdorff è Simonide fr. 20 
W., dove il poeta attribuisce alla giovinezza un κοῦφον θυμόν, ossia un “animo 
leggero” per la mancanza di preoccupazioni, esattamente speculare al βαρὺς θυμός 
di Saffo. Per questo motivo va rivalutata la sua poetica: fino ad ora si era pensato 
che l’idea di Saffo degli effetti della vecchiaia sull’animo fosse analoga a quella di 
Alceo (cfr. fr. 442 W., in cui si dice che l’animo invecchia per ultimo), ma alla luce 
di quanto osservato, conclude lo studioso, la sua concezione sarebbe più vicina a 
quella del suo più vecchio contemporaneo Mimnermo. In un certo senso aveva visto 
giusto Di Benedetto nel 1985 (vd. supra), quando diceva che questa poesia 
rappresentava una risposta a Mimnermo, vista anche la ripresa di motivi come il 
mito di Titono: il tema della preoccupazione fornirebbe un’ulteriore prova di tale 
richiamo. D’accordo con Bernsdorff si dichiara Nicolosi: “il vigore giovanile oramai 
spento è indicato con un vocabolo che normalmente individua, nella lirica arcaica e 
nella stessa Saffo, la sede del coinvolgimento emozionale (anche dell’amore, cfr. 
Sapph. fr. 1, 18 V.) [...] i due termini θῦμος e γόνα, impiegati da Saffo per 
descrivere il degrado psichico e fisico, ricorrono accostati anche in Δ 313-16 [...] 
dove però l’animo, a differenza del corpo, resiste al decadimento dovuto alla 
vecchiaia”.202  
Di parere diverso è Lidov,203 che ribatte, sulla base alle testimonianze, che in 
dialetto eolico θυμός indica la sede dei desideri che genera l’impulso al 
                                                 
201 Bernsdorff 2004, 30: “Mit dem Hinweis auf diese homerischen Vorbilder soll nicht behauptet 
werden, Sappho habe ein prinzipiell anderes Verständnis vom Verhältnis zwischen θυμός und 
γούνατα als Homer. [...] Was Sappho allerdings anders sieht, ist die Frage, ob das Alter auch das 
Innere des Menschen verändern kann. Homer nämlich läßt es [...] generell vom Alter unberührt”.  
202 Nicolosi 2005, 91. 
203 Lidov 2009a, 95-6. 
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movimento204 (per i paralleli vd. pp. 95-96), spiega cioè le azioni, o l’attesa di azioni, 
quando il soggetto è per qualche motivo incapace di agire; nel contesto del nostro 
frammento indica letteralmente il rallentamento del sangue, (“a low thyroid-
count”) 205  che si traduce fattivamente nell’incapacità di muovere le ginocchia. 
Questo risponderebbe a una struttura che, secondo lo studioso, viene rispettata nella 
prima parte del componimento, in cui il primo verso del distico esporrebbe un 
concetto più generale, il secondo invece uno più specifico: βάρυς δέ μ’ ὀ θῦμος 
sarebbe generico, parlando dell’incapacità di danzare Saffo entrerebbe invece nello 
specifico del suo problema.206 Anche Fernández-Delgado pensa che θῦμος sia qui 
inteso fisicamente, come un impigrimento della vitalità del corpo, e non come 
malinconiaa come ha ipotizzato Bernsdorff.207 Sebbene sia interessante la questione 
del rallentamento del flusso sanguigno, l’interpretazione di Bernsdorff alla luce del 
parallelo di Simonide 20 W e di Mimnermo mi sembra più convincente.  
L’elisione di -οι in μοι non è inusuale, ma è la prima volta che è attestato davanti a 
vocale breve: vd. Gronewald-Daniel 2004a, 7 (= Gronewald-Daniel 2007, 9). Per 
l’articolo davanti a θῦμος vd. fr. 42, 1 V. Per le ginocchia non più in grado di 
sorreggere il poeta si rimanda ad Alcmane, PMGF 26, 1s. 
 
v. 6: ἔον è una forma di imperfetto, terza persona plurale. Non è raro che il dialetto 
eolico d’Asia concordi un sostantivo neutro plurale con un verbo alla terza persona 
plurale:208 basti pensare a γόνα δ’ οὐ φέροισι nello stesso frammento al v. 5, nonché 
a un’iscrizione proveniente da Ege (DGEE 644) della prima metà del III sec, dove si 
legge τὰ ἐγκλήματα ὄσσα ἔον ... πρόσθε τᾶς ὐμολογίας πάντα διαλέλυσθαι (ll. 11-
15). 209  Un’altra occorrenza in Saffo si trova probabilmente in 63, 7 V. Fonti 
grammaticali d’altra parte ricordano che l’accordo di un sostantivo plurale neutro 
con verbo alla terza persona singolare è σχῆμα Ἀττικόν.210  
                                                 
204 Già Di Benedetto la pensava così nel 2004, prima dell’uscita dell’articolo di Bernsdorff (“il 
termine θῦμος è usato a un livello di elementarità animalesca, per indicare l’impulso intimo, lo 
slancio che induce il movimento”, Di Benedetto 2004, 5), individuando un percorso che da Hom. Il. 
23, 879-80 arrivava al fr. 42 V. e poi al 58 V.  
205 Lidov 2009a, 96. 
206 Lidov 2009a, 94-6. 
207 Fernández-Delgado 2014, 23. 
208 Vd. Hamm 1958, 162, n. 49.  
209 Sulla datazione vd. Moretti, 1966, 290s. Nonostante qualche dubbio manifestato da Morpurgo 
Davies, 1964, 143 n. 3, che non escludeva che la forma potesse essere una terza singolare, Hodot 
1990, 168 ribadisce che ἔον è incontestabilmente una terza plurale.  
210 Vd. Schwyzer 1939-1950,  II, 607. 
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Nell’Odissea si trova attestato ἔον, che però è indubitabilmente una prima persona 
singolare; dal momento che Eustazio (ad Od. 14, 212 p. 1759, 26 = fr. 405 V. di 
Alceo) scrive che Eraclide λέγει δὲ καὶ χρῆσιν εἶναι τοῦ ἔον παρὰ Ἀλκαίῳ, fino a 
oggi si era pensato che, nel caso fosse attestata la forma nei poeti eolici, si trattasse 
di una prima persona singolare, anche se già Lobel211 aveva ipotizzato che potesse 
essere anche una terza plurale. Bettarini212 pensa che la forma ἔον alla prima persona 
singolare in Omero sia uno slittamento analogico derivato da una esistente forma 
terza plurale eolica; in fondo la citazione di Eraclide diceva solo che una forma ἔον 
era usata da Αlceo, senza specificare la persona. Le forme ἔσαν in Omero pertanto in 
realtà sarebbero il risultato di una normalizzazione a partire da una forma eolica ἔον 
e non semplicemente un tipo di imperfetto senza aumento di ἦσαν.  
ἴσα ha probabilmente valore avverbiale in questo componimento: Méndez 
Dosuna213 valuta se possa essere un accusativo plurale legato a λαίψηρα che si 
riferisce a γόνα tramite τά con valore di relativo, fornendo qualche esempio, ma 
scarta quasi subito l’ipotesi (“a predicative construction does not fit well into a 
copulative clause”, p. 108) per accettare l’idea di un avverbio di cui si trovano 
diverse attestazioni da Omero in poi (cfr. Il. 13, 166; hymn. in Ven. 214).  
Il paragone con i cerbiatti, lasciato ai limiti della trattazione dagli altri studiosi, 
viene analizzato attentamente da Méndez Dosuna, il quale sottolinea la stranezza 
dell’accostamento: solitamente sono le fanciulle ad essere paragonate a cerbiatti per 
la loro agilità, soprattutto in contesto di danza, come in questo frammento, 214 ma in 
nessun caso abbiamo gambe o ginocchia direttamente paragonate a cerbiatti. 
L’aggettivo agile si adatterebbe di per sé sia alle ginocchia che ai cerbiatti, ma 
l’accostamento che ne risulta rappresenta un unicum. È chiaro che λαίψηρα regga sia 
l’infinito ὄρχησθαι sia ἴσα νεβρίοισι, dal momento che risulta logicamente 
impossibile che il paragone sia retto dall’infinito: i cerbiatti non sono evocati per la 
loro abilità nella danza ma per la loro agilità. La sua proposta è di vedere una 
comparatio compendiaria o brachilogia, in cui in realtà le ginocchia di Saffo 
sarebbero paragonate alle ginocchia degli animali. Diversi esempi di comparatio 
compendiaria sono riportati da Méndez Dosuna stesso, soprattutto nei poemi 
omerici e in Esiodo (cfr. Il. 1, 173; Il. 17, 51; Hes. Theog. 896); in un caso pensa di 
                                                 
211 Lobel 1927, XXXIX.  
212 Bettarini 2005, 34-36. 
213 Méndez Dosuna 2008, 108-114.  
214 Vd. Gronewald-Daniel 2004a, 8. 
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aver trovato un parallelo per la costruzione del fr. 58, con brachilogia retta da ἴσα 
con valore avverbiale in Od. 11, 304 τιμὴν δὲ λελόγχασιν ἶσα θεοῖσι, che traduce 
“the [Dioskuroi] have obtained the lordship due to gods”,215 notando che di solito in 
proposizioni transitive ἶσα si riferisce sistematicamente all’oggetto; non esclude, 
tuttavia, che in questo caso si possa riferire al soggetto, interpretando il nesso come 
“they have obtained lordship like gods (have)”,216 ossia non brachilogico. In  ogni 
caso pensa che non ci sia ragione per cui la brachilogia non possa essere compatibile 
con ἶσα avverbiale.   
Il fatto che νεβρίοισι possa essere il diminutivo di un sostantivo che già di per sé 
indica il cucciolo di un animale è stato di recente messo in discussione da 
Fernández-Delgado,217  che propone in alternativa una forma νέβριος equivalente 
all’aggettivo νέβρειος, -ον attestato in Callimaco (hymn. in Dian. 244): in tal modo 
non ci sarebbe bisogno di postulare una comparatio compendiaria come Méndez 
Dosuna e il nesso con le ginocchia apparirebbe immediato. La proposta non è 
tuttavia così economica, perché tenterebbe di risolvere qualcosa di non attestato 
sostituendolo con un’altra forma non attestata. L’interpretazione di Méndez Dosuna 
sembra, quindi, ancora la più convincente.  
Per γόνα ... / ... λαίψηρ(α) cfr. Il. 22, 204 λαιψηρά τε γοῦνα. 
 
v. 7: Il verso presenta una sillaba in meno rispetto agli altri, e andrà integrato per 
ragioni di senso e per lo stato del papiro all’inizio della riga, dove il supporto si 
presenta danneggiato. Infatti, sebbene le righe precedenti inizino più o meno nel 
punto in cui si legge τά, secondo la legge di Maas (vd. supra) l’attacco della linea di 
scrittura tende a spostarsi lievemente verso sinistra ogni volta che il copista va a 
capo; di conseguenza, oltre alla possibilità che una sillaba non sia stata trascritta per 
problemi meccanici nell’antigrafo o per aplografia, possiamo mettere in conto il 
fatto che possa essere andata perduta insieme a un pezzo del papiro di Colonia. Il 
significato della proposizione è già chiaro, l’integrazione da fare minima. I primi 
editori pensavano a un errore meccanico, immaginando che il copista avesse ripreso 
l’inizio del verso precedente per sbaglio.218  Un buon candidato potrebbe essere 
                                                 
215 Méndez Dosuna 2008, 113. 
216 Méndez Dosuna 2008, 113-4. 
217 Fernández-Delgado 2014, 21-24. 
218 Gronewald-Daniel 2004a, 8 ad loc.: “τά ist wohl mechanisch vom Anfang der vorigen Zeil  
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ταῦτα, “zu verstehen als inneres Objekt im Sinne von “deshalb” (=διὰ ταῦτα)”219 
oppure ὀν δὲ στεναχίζω (=ἀναστεναχίζω; cfr. Il. 10, 9) e simile a ἀνασταλύζω del 
frammento di Anacreonte (395, 7s. PMG). Un altro esempio di verbo con la 
preposizione ἀνά in tmesi lo si trova in Sapph. fr. 48, 2 V. ὀν δὲ ἔψυξας. Vicino alla 
seconda proposta dei primi editori si colloca la congettura di Tsantsanoglou, che 
presuppone un’omissione di γ’ ὀν tra τά e στεναχίζω, riprendendo l’idea di 
ὀνστεναχίζω (=ἀναστεναχίζω) in tmesi ma preferendo al δέ la particella γε; il fatto 
che tale particella non sia attestata per i poeti eolici se non in coincidenza con un 
pronome personale non rappresenta un problema, secondo lo studioso, non 
trattandosi di un tratto dialettale ma di “a feature of poetic idiolect, which by no 
means can be considered compulsory”, considerato inoltre che i confini tra il 
dimostrativo τά e il pronome di terza persona sono difficilmente distinguibili. 220 
West221 pensa invece che sia stata dimenticata la particella μέν dopo il τά e traduce 
“this state i oft bewail; but what’s to do?”. 
Führer222 credeva di aver trovato il modo di restringere lo spettro di possibilità 
tramite la questione del ν efelcistico: nel papiro di Ossirinco alla fine del rigo 
precedente si legge distintamente  νεβρίοισιν, e anche nel papiro di Colonia almeno 
metà dell’ultima lettera è ben visibile; se si uniscono le poche tracce nel poema 
dell’aldilà e il comportamento dei copisti in altri papiri di Saffo e Alceo (per i quali 
si rimanda supra) alla mancata presenza di un ν efelcistico in φέροισι della fine del 
verso 5 davanti all’attacco consonantico del verso 6 (anche se bisogna specificare 
che φέροισι ci è tramandato dal solo papiro ossirinchita e la metà sinistra del verso 6 
solo da quello di Colonia) si può pensare che il verso 7 iniziasse per vocale. Lo 
studioso propone dunque ἦ “am einfachsten” riportando come paralleli un passo di 
Saffo, il 95, 5 (molto frammentario: ἦ τι σᾶμ’ ἐθε.[ ), Alc. 143, 5 (ἦ μαλ’ ἄξυ[̣, 
anch’esso molto frammentario) e Alc. 382, 1 (ἦ ποι σύναγ’ ἄνδρων †δάσμενον) 
oppure in alternativa di accettare la congettura dei primi editori ὂν δὲ al posto di τὰ. 
Non è dello stesso parere Lundon,223 che ribatte che il ν efelcistico può benissimo 
trovarsi anche davanti a consonante e che i paralleli riportati da Führer sono per lo 
più frammentari. Inoltre, data la fine di distico e dell’elenco dei sintomi della 
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vecchiaia dopo il v. 6 la presenza del ν non sarebbe strana: lo stacco è sia tematico 
sia metrico.224 Quindi, secondo Lundon, non è necessario che il v. 7 inizi per vocale;  
lo studioso passa pertanto in rassegna le proposte. Respinge quella di West, 
sostenendo che il parallelo fornito, ossia il frammento 31, non sia così utile: μέν 
infatti non è l’immediato precedente di ἀλλά alla riga 17, ma dei δέ alle righe 10, 11, 
12, 13, 14 e 15; anche quella dei primi editori (ὀν δέ) non lo convince fino in fondo, 
perché qui l’autore non sta più enumerando i sintomi, ma tirando le somme, e un δέ 
per questo motivo non risulterebbe adatto. ταῦτα, altra congettura dei primi editori, 
sembra vada nella giusta direzione, perché è sensato pensare, come loro, che per 
aplografia possa essere andata perduta la prima sillaba, ma per Lundon sarebbe 
preferibile pensare a ζά, cioè διά, come preposizione reggente di τά, che qui avrebbe 
valore di dimostrativo, arrivando a ricostruire il verso in maniera del tutto simile a 
quello di Anacreonte sulla vecchiaia (διὰ ταῦτ’ ἀνασταλύζω θαμά): ζὰ τὰ στεναχίζω 
θαμέως. ζά era stato già proposto da Burzacchini in occasione della conferenza 
tenutasi a Firenze l’8 e il 9 giugno 2006 sui papiri di Saffo e Alceo, 225 
sostanzialmente per gli stessi motivi: Lundon è arrivato alle stesse conclusioni prima 
di aver preso visione dell’articolo, pubblicato l’anno successivo alla conferenza. 
L’omissione di ΖΑ non è impossibile, visto che lo zeta epigrafico e il tau sono molto 
simili: è possibile infatti che zeta nel modello fosse danneggiato e assomigliasse a 
un tau, e che le due sillabe ormai indistinguibili siano confluite nella fase di copia in 
un unico ΤΑ (e in questo potrebbe aver giocato un ruolo la paragraphos, perché un 
tau con una paragraphos sotto potrebbe apparire come uno zeta e viceversa). Questa 
congettura è forse la più economica, efficace e vicina ad Anacreonte, ammesso che 
non si voglia dare peso al ν efelcistico. Se infatti da un lato ha ragione Lundon a 
rimarcare che non ci troviamo di fronte a nessuna regola restrittiva e che la pausa tra 
un distico e l’altro renderebbe possibile metricamente il ν prima di una consonante, i 
paralleli di Führer, sebbene frammentari, se non altro mostrano che ἦ può essere 
preso in considerazione: la congettura richiederebbe di immaginare una minima 
omissione da parte del copista e avrebbe il vantaggio di non violare nessuna 
tendenza, più o meno rigida che fosse.  
                                                 
224 Non è privo di significato il fatto che tra i vv. 24 e 25, cioè tra un distico e l’altro, ci sia iato (cfr. 
Page 1955, 319). Vd. Lundon 2007, 2 n. 12.  
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Si noti lo zeta in στεναχίζω non scritto secondo la grafia “eolica” (-σδ-): sulla 
problematica vd. Blümel 1982, 114 § 128 e Tribulato 2008, 160. Per l’assimilazione 
della nasale ν di fronte a labiale in τί κεμ ποείην si rimanda a Mayser-Schmoll 1970, 
I 1, 204 (vd. supra).  
Per στεναχίζω vd. occorrenze nei poemi omerici (Il. 19, 304; 23, 172; Od. 9, 13; 11, 
214; 24, 317). Lidov226 notava come questa fosse una forma molto enfatica: in effetti, 
al di là di Omero, nessun altro autore arcaico o classico la usa. Forse il motivo va 
ricercato nel fatto che dopo la vecchiaia ci sia la morte; a questo proposito è utile 
confrontare il verbo con ἀνασταλύζω di Anacreonte (fr. 395 PMG). 
Per ἀλλὰ τί κεμ ποείην Di Benedetto227  citava Il. 19, 90, in cui Agamennone 
domanda retoricamente ἀλλὰ τί κεν ῥέξαιμι, per indicare l’impotenza dell’uomo di 
fronte a qualcosa che trascende le sue possibilità di azione. Interessante anche il 
parallelo fornito da Lidov 2009a, 97, tratto dalle Eumenidi (v. 788): στενάζω· τί 
ῥέξω;. 
 
v. 8: Questa è la prima attestazione di ἀγήραος nella poesia lirica, come notano gli 
editores principes, mentre in Omero ed Esiodo si trova spesso nel sintagma 
ἀθάνατος καὶ ἀγήραος (o ἀγήρως) ἤματα πάντα (vd. Hom. Il. 8, 539; Od. 5, 218;  
Hes. Theog. 305). Si veda la formula in hymn. in Ven. 214 ἀθάνατος καὶ ἀγήραος 
ἶσα θεοῖσιν e la modifica per errore di Eos in ἀθάνατόν τ’ εἶναι καὶ ζώειν ἤματα 
πάντα al v. 221. Per l’impossibilità di riacquistare la giovinezza una volta 
invecchiati cfr. Bacchyl. 3, 88ss.: ἀνδρὶ δ’ οὐ θέμις, πολιὸν π[αρ]έντα / γῆρας, 
θάλ[εια]ν αὖτις ἀγκομίσσαι / ἥβαν.  
Il sintagma οὐ δύνατον γένεσθαι ricorre identico in Saffo fr. 16, 21 V.  
 
v. 9: Riguardo l’uso dei marcatori temporali nei componimenti di Saffo si rimanda 
alle osservazioni di Stehle,228 che ha notato come la poetessa sembri equiparare sullo 
stesso piano temporale il tempo mitico con il proprio passato, ma tenere questi due 
momenti ben separati dall’ “ora”. Infatti nel fr. 58 V. usa ποτα sia per introdurre il 
tempo in cui il suo aspetto appariva giovane (vv. 3 e 6), sia per indicare il momento 
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in cui avvenne il rapimento Titono, tenendo ben distinto questo piano dal νῦν che 
marca il tempo presente in cui è vecchia e non può più danzare. 
A proposito di ἔφαντο, Edmunds,229  dopo aver fatto un rapido riepilogo degli 
stilemi usati dai poeti lirici, epici e tragici per introdurre e concludere gli esempi 
mitici, stilemi condivisi anche dai componimenti di Saffo e in particolare dal nostro 
frammento, quali καὶ γάρ, il ποτα (=ποτε) e una forma del verbo dire (tutti al v. 
9),230 si sofferma sulla stranezza dell’uso del tempo imperfetto. Mentre Gronewald e 
Daniel lo spiegavano con il fenomeno dell’attrazione231 e Di Benedetto vedeva dei 
precedenti in quelle espressioni formulari (ὧδε δέ τις εἴπεσκε) alla fine di brevi 
discorsi rintracciabili nell’Odissea (vd. 2, 324 ss., 4, 769 ss.),232 secondo Edmunds 
Saffo potrebbe voler marcare una distanza sul piano temporale: come per tutto il 
componimento lei continua a distinguere ciò che era un tempo da ciò che è nel 
presente (i capelli che un tempo erano neri ora si sono ingrigiti; le gambe, una volta 
agili, ora non possono più danzare; la pelle una volta morbida ma ora ruvida, 
quest’ultimo congetturale), così farebbe distinzione tra quello che aveva sentito sulla 
vecchiaia prima ma che all’epoca non aveva afferrato, rispetto a ciò che ha capito 
ora che è anziana, oppure tra ciò che aveva ascoltato prima e credeva di aver capito 
sulla vecchiaia, contro la sua presente concezione. Osservava Lardinois in uno 
scambio di email del 26 gennaio 2006 che Fenice (Il. 9, 524) usava ἐπευθόμεθα, e 
diceva che poteva essere significativo il fatto che entrambi i soggetti, Saffo e Fenice, 
siano anziani. Edmunds esclude comunque che l’imperfetto serva per suggerire 
l’idea che le persone abbiano smesso di raccontare la vicenda. Ancora nel 2009233  
ribadisce che ἔφαντο marchi il concetto che l’idea di Saffo era cambiata nel 
frattempo, e aggiunge che la sua nuova concezione doveva essere espressa nel 
tetrastico (vv. 23-6 V.). Riprende Hardie e la sua teoria sulle attese escatologiche in 
Saffo, anche se per Hardie il carme della vecchiaia si concludeva con ἄκοιτιν.234 
Rawles235 pensa che sia un “marker of allusion” e Saffo intendesse così ricordare al 
suo pubblico di un componimento (o più componimenti) del passato in cui Titono 
era trattato (forse l’inno ad Afrodite stesso).  
                                                 
229 Edmunds 2006, 23-6. 
230 Per le formule nei vari poeti si rimanda alla tabella in Edmunds 2006, 23.  
231 Gronewald-Daniel 2004b, 2: “ἔφαντο mit Attraktion statt φαῖσι wie 166 [...] und Alk. 360”.  
232 Di Benedetto 2004, 6. 
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234 Hardie 2005, 27-32. 
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Secondo Bettarini236 l’idea di partenza di Edmunds e di Rawles era buona, ma le 
conclusioni cui approdavano non coglievano il punto: era nel giusto Edmunds 
quando sottolineava l’opposizione tra i due piani di ieri e dell’oggi, ma faceva una 
lettura del passo troppo psicologica e contraddetta dalla sintassi, dove semmai solo il 
rapimento è legato a ἔφαντο, mentre il resto è affidato a una diversa reggenza. 
Rawles era invece sulla buona strada nel menzionare l’allusione a una o più opere 
del passato in cui era trattato il mito di Titono: l’accenno alla stirpe che ebbe origine 
da Enea sembra voler giustificare l’ascesa al potere di una dinastia in Troade, 
ragione per cui è probabile che quell’inno fosse conosciuto a Lesbo, zona molto 
vicina. Ma se Saffo vi ha alluso, non l’ha fatto con ἔφαντο, ma con la conclusione 
del carme, più vicina a ciò che si dice nell’inno. Secondo lui, erano diffuse 
anticamente delle versioni del mito che si limitavano a raccontare del rapimento 
dell’uomo per mano di Aurora in cui sembrava che Titono fosse destinato alla 
felicità, ma poi col tempo è successo ben altro, e i fatti hanno dimostrato 
l’ineluttabilità del destino umano. Nei poemi omerici, ad esempio, sembra 
riscontrarsi una situazione stabile diversa dal deperimento progressivo raccontato 
nell’inno, dal momento che il fatto che Eos si alzi dal letto di Titono ogni mattina 
per portare luce agli uomini è cristallizzato in una formula; all’epoca dei poemi 
Titono era simbolo di un fortunato destino, mentre col tempo ci si accorse che la 
verità era ben altra. Rianalizza i passi citati da Rawles (Il. 9, 524 e Aristoph. Lys. 
781s.), sostenendone l’utilità perché si riferiscono entrambi a una versione del mito 
meno nota, ma che era stata ascoltata dai narratori all’epoca della loro infanzia. Nel 
primo caso abbiamo la storia di Meleagro, non quella più nota del tizzone, bensì 
quella in cui l’eroe si comporta come un alter ego di Achille, perché adirato con sua 
madre si rifiuta di combattere, nel secondo una versione alternativa del mito di 
Melanione ed Atalanta, dove lui non ama la fanciulla, ma al contrario è ostile alle 
donne e alle nozze e dedito alla caccia.  
L’interpretazione di Brown,237 vicina a quella di Bettarini, mantiene distinti i due 
momenti: all’inizio, fintantoché c’era la giovinezza per Titono, l’uomo condivideva 
il talamo con Eos, abitando presso le correnti di Oceano ai confini della terra; 
successivamente, quando iniziò a diventare vecchio Eos si astenne dal talamo. 
Siamo di fronte a due possibilità: o lo scrittore dell’inno ha innovato oppure fa 
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riferimento a una tradizione differente. Sia come sia, il primo momento descritto 
sembra alludere alla formula omerica. Esistono molte affinità lessicali tra l’inno 
omerico e Saffo fr. 58 V., ma è più prudente dire che i due testi si rifanno alla stessa 
storia che pensare che l’uno abbia attinto all’altro. Tornando dunque a ἔφαντο, 
l’imperfetto serve per marcare i due momenti, come nell’inno. La prima fase fa 
riferimento alle dicerie diffusesi non appena Titono fu rapito, cioè che fosse giunto 
in un posto libero da vecchiaia e sofferenze ai confini del mondo con la sposa 
divina; ma col tempo (χρόνωι), la verità fu evidente: non era riuscito a sfuggire 
neppure lui all’invecchiamento. Lo studioso individua un parallelo interessante in 
Pindaro, Olymp. 1, 47, quando si riporta la falsa diceria su Pelope messa in giro da 
invidiosi: anche qui è usato l’imperfetto (ἔννεπε). Anche in questo caso infatti, 
mentre all’epoca erano circolate voci diffamanti per spiegare la sparizione di Pelope, 
col tempo la verità era venuta a galla. Forse questa interpretazione, che va nella 
stessa direzione di Bettarini, risulta essere la più convincente, considerato anche il 
parallelo con Pindaro. 
La prolessi di Titono sottolinea che il focus è lui, esempio mitologico 
dell’invecchiamento degli uomini; i primi editori rimandano a Od. 5, 276s.238 
Sul valore del β- davanti a rho iniziale si rimanda a Hamm 1958, 19 § 23, a Blümel 
1982, 81-2 § 94 e a Tribulato 2008, 162 § 6.5. 
Per φαῖσι per introdurre un mito cfr. Sapph. fr. 166 V. e Alc. fr. 360 V.  
 
v. 10: ἔρωι δ..α̣.εισαν βάμεν’ εἰς ἔσχατα γᾶς φέροισαν  
A causa del deterioramento del papiro, la parola dopo ἔρωι è evanida e non si 
riescono ad interpretare le tracce in modo univoco. I primi editori 239  avevano 
pensato a un sostantivo seguito dal verbo εἰσανβάμεναι (=εἰσαναβάμεναι): la scelta 
è ricaduta sul difficile δέπας, la “coppa” usata dal sole per il suo viaggio notturno 
nell’Oceano (cfr. Ath. Deipn. 11, 469 e-f). Come notavano gli stessi editori, è strano 
che anche Eos se ne sia servita per portare Titono; in Mimnermo è definito “letto” 
del sole (Ath. Deipn. 11, 470 a-b), pertanto è possibile che Saffo avesse pensato che 
fosse equivalente al letto e avesse usato quel termine con salire come se fosse il 
talamo; un sostantivo come λέπας risulta invece meno probabile paleograficamente; 
è pur vero che esiste il nesso Ἰδαῖον λέπας (vd. Eur. Andr. 295), ma qui senza 
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239 Gronewald-Daniel 2004b, 2-3 ad loc.  
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l’aggettivo non risulterebbe chiaro, e, anche se ci potrebbe essere un legame con 
l’omerico Ἴλιον εἰσαναβαίνειν, il seguente participio φέροισαν non si accorda bene 
col resto. Anche il vocalismo del verbo risulta strano, perché in eolico ci si 
aspetterebbe εἰσομβάμεναι (Blümel ap. Gronewald-Daniel 2004b, 3; cfr. Blümel 
1982, 51 § 56). Secondo West 240  la proposta di Gronewald e Daniel è 
insoddisfacente: il δέπας è usato per il viaggio notturno del sole da ovest a est e per 
il viaggio di Eracle verso Erizia (Ath. Deipn. 11, 469 d), mentre non è adatto per Eos, 
che viaggia su un carro (vd. Eur. Tr. 855-6; Nonn. Dionys. 15, 279-80). È vero che, 
come notavano gli editori, il verbo è usato in Omero col significato di “salire nel 
letto” e Mimnermo usa questa coppa chiamandola εὐνή di Helios, ma nel contesto 
risulterebbe inadatto, così come sarebbe un verbo inadatto per indicare l’azione di 
far salire Titono sul carro. D’altra parte Stesicoro stesso usa il verbo ἐσκαταβαίνω, 
non εἰσαναβαίνω. Ιnfine, ἔρωι come semplice strumentale non è molto adeguato a 
esprimere “aus Liebesverlangen”.241 West propone quindi che -εισαν sia la sequenza 
finale di un participio, aoristo passivo o forma attiva da un verbo in -μι o -εω. (in 
eolico -ημμι). Sarebbe stato perfetto ἔρωτι δάμεισαν (il verbo in questione è il lesbio 
δάμνημι, in attico δαμνάω), ma ἔρωι si legge chiaramente e poi la forma ἔρωτ- in 
saffo è attestata solo in genitivo e forse in nominativo plurale. 242  Lo studioso 
interpreta le tracce come φ...εισαν βάμεν’ εἰς ἔσχατα γᾶς φέροισαν ma non trova un 
verbo che vi si adatti.243  
Contro West, Di Benedetto244 si schiera a favore del δέπας. Il fatto che Stesicoro 
usi ἐσκαταβαίνω non è un motivo per squalificare la coppa, semmai il contrario: 
sarebbe un “richiamo a distanza”; 245  inoltre, non bisogna dimenticare che 
Mimnermo per Eos che sale verso il cielo usa la forma εἰσανάβῃ: le coincidenze 
sono troppe. Anche l’accenno all’ ἔσχατα γᾶς, che non indica solo un luogo remoto 
e il più lontano possibile dagli uomini per permettere a Titono di sfuggire alla 
vecchiaia, ma che è anche il luogo dal quale scorrono le correnti di Oceano, nei cui 
pressi si trova la sede di Eos (vd. Hom. Il. 19, 1-2; Od. 22, 197-8), non è privo di 
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husband of immortal wife” (West 2005, 5). 
244 Di Benedetto 2005, 18-20. 
245 Di Benedetto 2005, 19. 
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importanza, visto che il δέπας era la coppa con la quale il Sole faceva il suo viaggio 
notturno nell’Oceano per tornare a est. Probabilmente l’ ἔσχατα γᾶς è memore anche 
degli ἔσχατοι ἀνδρῶν (Hom. Od. 1, 23), detto degli Εtiopi, cui sono collegate le 
vicende di Memnone, figlio di Eos e Titono. Le motivazioni addotte da Di 
Benedetto tuttavia non convincono appieno: vd. Bettarini 2007, 6: “Le intersezioni 
testuali rilevate da Di Benedetto, pur significative, non appaiono decisive: i dubbi su 
δ̣έπ̣̣α̣ς̣ restano, e infatti non sono mancati tentativi di lettura diversi”. 
Anche la presenza di -αν- al posto di -ον-, sostiene Di Benedetto, potrebbe creare 
meno problemi di quanto si possa credere: -ον- è infatti ben attestato quando si trova 
all’inizio di un verbo composto, ma non abbiamo paralleli per -αν- come seconda 
preposizione di un verbo composto che passa a -ον-. Anche la grafia -ανβ- al posto 
di -αμβ- non fa difficoltà, perché nel fr. 96, 6 V. si trova scritto ἐνπρέπεται, mentre 
l’omologazione grafica si ha tra parole diverse nel nostro papiro ai vv. 4, 10, 12, 15, 
20.  
La proposta di Janko,246 ἔρωι λελάγεισαν “murmuring with love”, è abbastanza 
compatibile con le tracce; secondo lo studioso potrebbe esservi un’allusione al 
futuro verso della cicala (vd. Theocr. 7, 139 τοὶ δὲ ποτὶ σκιαραῖς ὀροδαμνίσιν 
αἰθαλίωνες / τέττιγες λαλαγεῦντες ἔχον πόνον), cosicché il mormorio amoroso di 
Eos che si spegne col tempo si “trasformerebbe” nel suono dell’insetto. Tale 
ricostruzione, tuttavia, non convince in quanto troppo macchinosa e poco adatta al 
contesto del rapimento.247  
Danielewicz 248 pensa invece che l’idea del participio di West non sia da scartare, 
ma non trova un verbo adatto; valuta quindi la possibilità che si tratti di due parole, 
come un aggettivo neutro accusativo plurale seguito da un participio. Propone o 
ἔρωι φίλα θεῖσαν “having done pleasure to (her) eros” “indulging in her desires” (vd. 
Pind. Olymp. 2, 99-100 καὶ κεῖνος ὅσα χάρματ’ ἄλλοις ἔθηκεν, / τίς ἂν φράσαι 
δύναιτο;), sostenendo che Saffo usi τίθημι a volte come πράσσειν (cfr. fr. 140 V.; 
per φίλα ἔρδειν o φίλα πράσσειν cfr. Od. 15, 359-60, hymn. in Merc. 520 e PV 660), 
oppure ἔρωι δέμα θεῖσαν, visto che i papirologi di Colonia insistono sul delta (per 
Danielewicz il phi non era impossibile) “having dedicated her band to Eros” (per 
                                                 
246 Janko 2005, 19-20. 
247 Bettarini 2007, 6: “il confronto tra i due passi pare poco motivato, e bisogna pure considerare che 
nell’integrazione λ̣[αλ]ά̣γ̣εισαν la lettura gamma della quinta lettera mal si concilia paleograficamente 
col tratto a semicerchio chiaramente visibile dopo alpha”.  
248 Danielewicz 2005, 135-6. 
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τίθημι come ἀνατίθημι vd. Od. 12, 347, Eur. El. 6-7, Phoen. 575s, AP 4. 48, 2; 5. 
202, 1-2; 5. 203, 1-2). L’idea delle due parole proposta da Danielewicz è buona 
secondo Gronewald, ma ribadisce che non è possibile leggere il phi in quella 
posizione;249 Obbink dice che θεῖσαν è possibile, phi forse meno buono di delta, iota 
come seconda lettera andrebbe bene, ma φίλα θεῖσαν è una sequenza troppo corta 
per lo spazio a disposizione.250 A quest’ultima osservazione Danielewicz obietta che 
in φιλάοιδον (v. 1) la sequenza ΦΙΛΑ occupa uno spazio molto largo rispetto a ciò 
che ci si aspetterebbe.   
Anche Magnani resta perplesso dal δέπας; in più, visto che conosciamo il passo di 
Stesicoro solo da Ateneo (vd. supra) che dà enfasi all’immagine della coppa citando 
diversi autori, fa notare che lo scrittore non aveva nessun motivo per omettere il 
riscontro saffico, peraltro facente parte di un carme che dimostra di conoscere (si 
riferisce ovviamente alla citazione del distico finale, dal momento che ritiene che si 
tratti di un unico componimento). Riprende il passo nonniano già indicato dai primi 
editori (Nonn. Dionys. 15, 278-80) e ne estrapola un δ̣ί[φ̣ρ]ο̣ν̣, posto che sia 
ammissibile la correptio attica nei poeti eolici, che fino ad oggi si presenterebbe 
solo in pochi casi.251 Dal punto di vista paleografico non ci sarebbero problemi, le 
lettere phi e rho colmerebbero bene la lacuna. Per ἐς δίφρον (εἰσ)αναβαίνειν vd. 
Omero Il. 16, 657; 22, 399. Nell’addendum Magnani scrive inoltre che da una nuova 
disamina del papiro ad opera di N. Gonis è emerso che il delta non è così sicuro ma 
ciò che West scambia per phi potrebbe essere una macchia dovuta a uno schizzo 
d’inchiostro o al cartonnage. La lettera dopo è incerta, forse più iota che epsilon, poi 
                                                 
249 Vd. Danielewicz 2005, 136 n. 15.  
250 Vd. Danielewicz 2005, 136 n. 15. 
251 Lobel 1925, XLIII-XLV trova estraneo ai poeti eolici il fenomeno della correptio attica e tenta di 
emendare dove può o di giustificare le eccezioni come elementi presenti nei cosiddetti “abnormal 
poems” di Saffo. Sposa la tesi di Lobel Hamm 1958, 42 § 89, secondo cui i casi di sillaba breve sono 
frutto di un influsso estraneo al dialetto eolico. Invece Marzullo 1958, 87-98 difende strenuamente i 
casi della cosiddetta correptio attica presenti nel corpus di Saffo e Alceo, giustificando il fenomeno 
non come un’innovazione, ma come risalente piuttosto a una tradizione lirica diversa da quella epica 
ionica, dove invece l’allungamento della sillaba in casi di muta cum liquida è la norma; dello stesso 
parere è Burzacchini 1977, 176 n. ad Sapph. 105a, 2, e Gentili 1984, 243 (“come si vede, i due casi 
incontrovertibili di correptio attica ora esaminati appaiono eccezionali nel contesto frammentario 
della poesia alcaica, ma non apparirebbero tali se avessimo tutta intera l’opera del poeta, qualora si 
consideri che casi di correptio attica compaiono in quattro occorrenze sicure nei carmi di Saffo, tre in 
sequenze dattiliche e una in sequenza trocaica. La classificazione elaborata da Lobel tra carmi 
«normali» e «anormali» sulla base di questi e altri fenomeni linguistici e metrici, sembra ispirata a un 
razionalismo positivistico davvero eccessivo”) e Martinelli 1997, 54 (“In Saffo e Alceo gli esempi di 
correptio attica sono assolutamente rari [...] ma non per questo da mettere in dubbio”) e n. 66. West 
1982, 17 invece circoscrive il fenomeno a inizio parola e in presenza di occlusiva più liquida, anche 
se “even this is avoided in the iambi of Archilochus and Semonides and in ‘normal’ Lesbian lyric, 
with the doubtful exception of Alc. 332.1” (p. 17 n. 31).  
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non si legge molto. Anche da questa nuova analisi non viene dunque smentita 
l’ipotesi di Magnani; qualche dubbio per Bettarini252  tuttavia resta, visto che la 
proposta dello studioso, oltre a richiedere che la sillaba che precede una muta cum 
liquida sia scandita come breve, diversamente da quanto solitamente riscontrato nei 
poeti eolici, non risolve il problema di αν / ον e presupporrebbe sei lettere invece 
delle cinque attese.  
Lieberg253 riesamina il papiro e, riprendendo la congettura di West scartata per 
ragioni di spazio, ripropone la sequenza ΔΕΔΑΜΕΙΣΑΝ ma la divide in modo 
diverso, δὲ δάμεισαν, dove il δέ svolgerebbe lo stesso ruolo che ricopre nel fr. 1, 7-8 
V.,  collegato al participio λίποισα. Questo parallelo però non convince, perché nel 
fr. 1 Saffo enumera le azioni che Afrodite compie per giungere in aiuto di Saffo, 
mentre nel nostro frammento si riscontra una struttura diversa. Per una struttura 
grammaticalmente parallela rimanda a fr. 102, 2 V. πόθῳ δάμεισα παῖδος. 
Bettarini254 sostiene che West avesse dato una buona spiegazione, ma la mancanza 
di una via d’uscita lo porta alla fine a proporre ἔρωι ἄ̣ν̣[ι]’ ἄ̣φ̣ε̣ισαν βάμεν’ εἰς 
ἔσχατα γᾶς φέροισαν, con due possibili interpretazioni: la prima è “lasciate le redini 
per amore”, intendendo che per amore lasciò il suo carro e i suoi doveri e rapì Titono 
(cosa non inverosimile, sostiene, per via di alcune raffigurazioni che vedono Eos 
alata che lo porta tra le braccia, vd. LIMC III/1 s.v. Eos nrr. 267-280, anche se 
spesso non è chiaro se si tratti di Cefalo o di Titono); per ἀφίημι costruito col dativo 
vd. Bettarini 2007, 8 n. 51; per “lasciare le redini” abbiamo paralleli solo in epoca 
successiva (vd. Bettarini 2007, 8 n. 47), ma secondo lo studioso è plausibile che il 
modo di dire fosse invalso anche in epoca arcaica. La seconda possibilità è di 
intendere il sintagma come “cedute le redini all’amore”, o in senso proprio255 (vd.  
Aristofane Av. 1720-40, in cui si racconta che, in occasione delle nozze di Era e 
Zeus, il trasferimento a casa dello sposo avvenne su un carro guidato da Eros),256 o 
in senso metaforico.257 Per l’uso metaforico delle redini vd. per esempio Eur. Andr. 
                                                 
252 Bettarini 2007, 6 e n. 36. 
253 Lieberg 2006, 237-8. 
254 Bettarini 2007, 5-10. 
255 D’altra parte il rapimento è documentato anche con il carro: lo testimoniano quattro vasi apuli e un 
cratere falisco del IV sec., vd. Bettarini 2007, 9 e n. 53. cfr. inoltre Eur. Tro. 855s, Hor. Carm. 1. 28, 
8; Stat. Silv. 1. 2, 44s, Nonn. Dion. 15, 279s; vd. West 2005, 4 n. 4. 
256 Vd. Dunbar 1995, ad vv. 1738-40. 
257 Pur essendo parca di metafore, Saffo dimostra di usarne qualcuna nella sua produzione poetica: tra 
gli esempi riportati dallo studioso (Bettarini 2007, 9) quelli più convincenti sono senz’altro i frr. 38, 
48. 2, 52, 158 V.  
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178 δυοῖν γυναικοῖν ἄνδρ’ ἕν’ ἡνίας ἔχειν; Pl. Prt. 338a ἐφεῖναι καὶ χαλάσαι τὰς 
ἡνίας τοῖς λόγοις.  
Al di là delle difficoltà di interpretazione, la congettura nel risolvere il problema 
linguistico -αν-/-ον- crea un altro problema dello stesso tipo, perché costringe a 
inserire un ἄφεισαν con mancata psilosi (per l’eolico ci si aspetterebbe una forma 
ἄπεισαν), e le sue giustificazioni sul fatto che non ci si possa aspettare una 
precisione grafica da un papiro di prima età tolemaica che precede l’edizione 
alessandrina a questo punto potrebbero valere anche per la grafia  -αν- in luogo di -
ον-.  È pur vero che nel papiro di Colonia troviamo zeta al posto di -σδ-, ma, a detta 
dello stesso studioso, le testimonianze di -σδ- non sono poi così uniformi: vd. 
Bettarini 2007, 7 n. 46.  
Secondo Livrea258 il δέπας non c’entra nulla, ma risulta impossibile la lettura di 
West; lo studioso preferisce δέμας, da intendere o legato a φέροισαν o come 
accusativo dell’oggetto interno con καλὸν καὶ νέον 259 (anche se in quest’ultimo 
caso i due aggettivi risulterebbero un po’ lontani dal sostantivo). 
Austin260 sostiene che bisogna escludere assolutamente un pi come terza lettera in 
quanto manca la barra orizzontale, mentre risulta visibile solo una linea verticale 
nella parte superiore. La prima lettera non è un phi, può trattarsi di un delta o di un 
alpha, la terza molto probabilmente è un mi. Stando così le cose anche le proposte di 
Janko e di Magnani devono essere scartate. Lo studioso passa quindi alle sue 
proposte, congetturando dapprima δέμας εἶσαν (da ἴημι), come in Eur. Med. 24 
(anche se composto ὑφίημι) o Rh. 798, poi ἔρωι ἄρμ’(ἀν)άθεισαν, immaginando che 
ἀν- sia stato dimenticato per una sorta di aplografia con la sequenza -ΜΑ- e 
traducendo “l’aurore ayant confié son char à éros”, con sinecfonesi delle prime due 
parole (vd. fr. 1, 11 V.). Per l’uso del verbo ἀνάτίθημι con questo significato cfr. 
Pind. Pyth. 8, 29-30, Aristoph. Nub. 1453, Aristoph. Av. 546, Thuc. 8. 82, Pl. Hipp. 
229e.  
Nell’edizione pubblicata nella collezione dei papiri di Colonia del 2007, 
Gronewald e Daniel ribadiscono che il phi di West al v. 10 è paleograficamente 
impossibile, ma ammettono che anche il δέπας non combacia perfettamente con le 
                                                 
258 Livrea 2007, 75. 
259 Vd. traduzione in Livrea 2007, 74: “Così si raccontava che un tempo l’Aurora dalle braccia rosee 
per amore imbarcò Titono portandolo ai confini della terra, lui che aveva il corpo giovane e bello, ma 
comunque lo ghermì con il tempo la canuta vecchiezza, benché avesse una sposa immortale”.  
260 Austin 2007, 117-9. 
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tracce. Nonostante abbiano valutato la possibilità dell’esistenza di una forma 
alternativa δαμάθεισαν al posto di δάμεισαν, visto il fr. 102 V. alla fine la escludono.  
Hammerstaedt261 dà un parere dal punto di vista paleografico: scarta la possibilità 
del phi di West, ma anche la proposta di Magnani perché il ν non si adatta alle tracce 
e ritiene altamente improbabile l’alpha presupposta da ἄρμ’ di Austin e ἀνί’ di 
Bettarini, sebbene i due esempi di “broad” alpha riportati da Bettarini rappresentino 
un buon precedente. Anche la sequenza ΛΑ di λαλάγεισαν di Janko non coincide 
perfettamente con le tracce, e il Γ è escluso. Secondo la sua disamina, dopo il delta 
si vede una breve traccia orizzontale che potrebbe appartenere a un epsilon, prima di 
ΕΙΣΑΝ è riconoscibile solo la parte superiore di una lettera tonda, quali ad esempio 
theta, omicron o sigma, preceduta da quella che sembra l’estremità destra di un 
alpha (cfr. il primo alpha alla l. 14 del papiro di Colonia o il secondo alpha alla l. 
16), dando forma alla sequenza ΕΡΩΙΔΕ[.]ΑΣΕΙΣΑΝ o ΕΡΩΙΔΕ[.]ΑΘΕΙΣΑΝ; le 
uniche congetture finora proposte che concordano con le tracce, al di là di quella 
degli editores principes, sono solo tre: δέμας εἶσαν di Austin, δέμα θεῖσαν di 
Danielewicz e δέμας εἰσανβάμεν’ di Livrea. 
Una proposta che potrebbe in qualche misura coincidere con le tracce del papiro 
sottoposto a nuova lettura da Hammerstaedt è quella di Tsantsanoglou,262 che pensa 
a una forma del verbo διέλαμι (=διελαύνω), 263  usato per persone o armi per 
trapassare, trafiggere. Il verbo, perfetto per significato (sembrerebbe un’allusione ai 
dardi di Eros),264 presenta tuttavia un problema metrico che lo studioso non ignora: 
nel dialetto eolico διά, normalmente scandito come ζά davanti a consonante e in 
tmesi, nei composti mantiene le prime due lettere davanti a una vocale se α subisce 
elisione;265 in questo modo però ci troveremmo di fronte a un verso con una sillaba 
in più. La stessa Hamm tuttavia annota delle eccezioni alla regola, come inc. auct. 
35, 7 ζάεσαι (=διάεσαι) da διάημι con mutamento di διά in ζά anche se davanti a 
                                                 
261 Hammerstaedt 2009, 26. 
262 Tsantsanoglou 2009a, 1-2. 
263  La lettura δ̣ι̣ε̣[λ]ά̣θε̣̣ισαν era già stata proposta da Ferrari nel 2007 in apparato (“malim 
δ̣ι̣ε̣[λ]ά̣θε̣̣ισαν (l. ζε̣λάθεισαν)”, Ferrari 2007, 180) con rimando ad Archiloco fr. 196, 2 W2 χαλεπῆισι 
θεῶν ὀδύνηισιν ἔκετι / πεπαρμένος δι’ ὀστέων, ma lo studioso non argomentava  ulteriormente la 
propria scelta.  
264  Il sintagma, sostiene lo studioso, potrebbe essere inteso in modo metaforico o letterale; nel 
secondo caso avremmo la prima attestazione di un’immagine che avrà fortuna in seguito, quella di 
Eros arciere; cfr. Sapph. 88, 30 ]σθαι βελέω[ν e Anacr. PMG 413 che parla di un Eros armato di ascia 
o scure. Per Eros o Afrodite che scagliano dardi con l’arco vd. il commento di Barrett 1964, ad vv. 
530-4. 
265 Vd. Hamm 1958, 26 § 52b. 
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vocale, motivo per cui Tsantsanoglou non ritiene che essa vada seguita in modo 
pedissequo. Nel nostro papiro, che precede l’edizione alessandrina e dunque non 
ineccepibile dal punto di vista della dizione, il verbo, che da Saffo doveva esser stato 
scritto come ζελάθεισαν, si presenterebbe quindi, secondo questa ipotesi, nella 
forma ametrica διελάθεισαν.  
Tirando le somme, mi sembra che il δέπας non abbia niente a che vedere con il 
nostro frammento: Aurora non viaggia tutto il giorno da est a ovest, si presenta solo 
per portare la luce agli uomini ma il suo viaggio dovrebbe durare meno rispetto a 
quello del sole; inoltre, è sempre rappresentata, sia nelle fonti iconografiche sia in 
quelle letterarie, su un carro. δίφρον sarebbe una buona congettura, ma purtroppo le 
tracce, soprattutto nel punto in cui dovrebbe esserci l’omicron, non corrispondono; 
stessa cosa vale per διελάθεισαν. A questo punto le congetture compatibili restano 
davvero quelle menzionate da Hammerstaedt, anche se si potrebbe escludere quella 
di Livrea per via dei problemi che causa il verbo εἰσανβάμεναι, al di là del fatto che 
βάμεναι ... φέροισαν troverebbe dei paralleli.  
Che si tratti di un composto oppure del verbo semplice, la forma βάμεναι con 
l’alpha breve rappresenta in ogni caso un unicum: in greco infatti l’aoristo atematico 
attivo dovrebbe avere in tutta la coniugazione la vocale lunga.266 Per Gronewald e 
Daniel267 potrebbe trattarsi di analogia con δόμεναι e θέμεναι, che hanno l’infinito in 
-μεναι in quanto sono verbi atematici monosillabici con vocale radicale breve.268 
Non è d’accordo Magnani269  che pensa piuttosto alla forma omerica βάτην con 
l’alpha breve.270 Secondo Bettarini essa potrebbe avere un precedente in Omero: si 
pensi alle forme con alpha breve ἔκταν (Ι singolare), ἔκταμεν (Ι plurale), ἔκταν (ΙΙΙ 
plurale), κτάμεν(αι) infinito attivo e soprattutto il duale βάτην, che conta otto 
occorrenze e che in tutte si presenta inserito nella formula τὼ δὲ βάτην o in sue 
espansioni. Sulla base di studi linguistici recenti Bettarini afferma che le forme 
succitate con alpha breve sarebbero la Restform di un radicale al grado zero che è 
anche alla base di βᾰίνω e βάσκω, mentre ἔβην verrebbe dalla coniugazione 
normalizzata (βᾱ-/βᾰ-). βᾰμεναι sarebbe quindi un’altra Restform di questo 
paradigma; inizialmente per βαίνω il grado zero del plurale doveva essersi 
                                                 
266 Vd. Schwyzer 1934, I 742. 
267 Gronewald-Daniel 2004b, 3 ad loc.  
268 Vd. Blümel 1958, 208-9 § 223. 
269 Magnani 2005, 46.  
270 Schwyzer 1934, I 742 n. 3. 
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generalizzato al singolare e all’infinito attivo, ma questa coniugazione fu in seguito 
soppiantata da quella col grado allungato, ἔβην; ciò non impedì che rimanessero 
forme isolate in Omero e, a quanto pare, in Saffo. Tuttavia, Bettarini non pensa che 
tale forma fosse ancora usata nel parlato al tempo di Saffo, perché per l’infinito 
tematico dei verbi era già in uso l’innovativo -ν giustapposto alla vocale allungata 
(la forma -μεναι era rimasta attaccata agli aoristi atematici all’infinito, come in 
θέμεναι e δόμεναι in cui si è mantenuta l’alternanza apofonica originaria, oltre che 
in ἔμμεναι). Se però questa forma non poteva più essere in uso nel VI a.C., bisogna 
accantonare la tesi di Lobel che vedeva nella lingua di Saffo l’espressione del 
vernacolo lesbio a lei contemporaneo; in particolare Bowie271 sostiene che la lingua 
di Saffo sia presa non da Omero, che presenta pochi resti di eolico, ma dalla 
tradizione poetica eolica di cui non è rimasto nulla tranne i nomi di Terpandro e 
Arione, tesi con cui Bettarini si trova d’accordo. In conclusione, βάμεναι sarebbe un 
arcaismo poetico eolico. 
Per la costruzione βάμεν’... φέροισαν vd. Sapph. 16, 9. Sull’εἰς ἔσχατα γᾶς utile si 
è rivelato lo studio di Brown.272 I confini a est del mondo sono effettivamente il 
posto dove Eos ha dimora, come si evince indirettamente anche dalle formule 
omeriche (vd. Il. 19, 1-2: Eos si alza dalle sorgenti dell’Oceano, luogo da cui sorge 
anche il sole; cfr. anche Hymn. in Ven. 227, e Verg. Aen. 4. 129=11.1), per questo in 
prima battuta la localizzazione non sorprende. Tuttavia, il fatto che Atlante e il 
giardino delle Esperidi, gli Iperborei, le Isole dei beati (Hes. Op. 168) e i campi Elisi 
cui gli dei hanno destinato Menelao (Od. 4, 563) siano tutti posizionati al limitare 
della terra e che rappresentino dei luoghi privi di malattia, vecchiaia e fatica (cfr. 
Pind. Pyth. 10, 41-44 e Od. 565 τῇ περ ῥηίστη βιοτὴ πέλει ἀνθρώποισιν) fa pensare 
che forse quest’ulteriore suggestione sia presente nel carme della vecchiaia di 
Saffo.273 
Per l’espressione ἔσχατα γᾶς si veda ἐπὶ πείρασι γαίας di Hymn. in Ven. 227; cfr.  
Hes. Th. 731, in relazione alla sede dove vengono posti i Titani. 
 
                                                 
271 Bowie 1981, 60-67; 69-87; 136.  
272 Brown 2011, 21-25. 
273 Zellner 2009, 51: “When Sappho says that Tithonus was carried to the ends of the earth, she 
stressed his removal to a place of marvels where, if anywhere, eternal youth might be obtainable. 
Tithonus’ opportunity for eternal youth is thus maximized by his location, and of course his 
possession of an immortal spouse”.  
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v. 11: Da un punto di vista paleografico notavano Gronewald e Daniel che sono 
possibili letture sia ἔοντα [κ]άλον sia ἔοντ’ ἄ[π]αλον, ma l’aggettivo ἄπαλος è usato 
da Saffo sempre in riferimento a donne (vd. frr. 82a, 122, 126 V.). Il nesso tra νέος e 
ἁπαλός sarà poi istituito da Platone per la figura di Ἔρως nel Simposio: vd. 195 c.  
Il sintagma ἔοντα [κ]άλον καὶ νέον serve a rimarcare la situazione di partenza di 
Titono, bello e giovane, dunque desiderabile, motivo che rese il suo rapimento ad 
opera di Eos possibile, ma anche per creare un forte contrasto, sottolineato dall’ 
ἀλλ’ὔμως che gli succede immediatamente, con la “grigia vecchiaia” che lo 
ghermisce col tempo. In particolare l’avverbio ὔμως dovrebbe sottolineare il fatto 
che, nonostante Titono fosse un uomo privilegiato e avesse buone possibilità di 
sfuggire al destino umano, nulla ha potuto fermare lo scorrere del tempo.  
Per l’oscillazione di ο/υ nella scrittura (ὔμως al posto di ὁμῶς nel nostro papiro) si 
rimanda a Blümel 1982, 44-6 § 47. Per ἔμαρψε vd. Od. 24, 390; cfr. Od. 20, 56 
(Meyerhoff 1984, 188). 
 
v. 12: Nell’ultimo verso il contrasto tra l’immortalità della sposa e la grigia 
vecchiaia di Titono viene rimarcato tramite la loro giustapposizione. Una qualche 
forma di contrapposizione era stata già percepita da Janko, anche se non nella stessa 
maniera intesa in questa sede. Lo studioso imposta infatti la sua interpretazione 
dell’intero carme su una coppia di opposizioni che permea le due parti, di cui la 
prima, quella tra giovinezza e vecchiaia che si può leggere tra i vv. 1-2 e 3-5,  
sembra legittima, ma la seconda, quella tra immortalità e mancanza di vecchiaia, 
introdotta dai vv. 6-7 e portata avanti fino alla fine, regge meno: diversamente 
dall’Inno ad Afrodite, in cui la questione gira attorno ai due poli dell’immortalità e 
dell’eterna giovinezza, che Eos imparerà a sue spese non essere due aspetti 
coincidenti, in questo componimento i due elementi non sono scissi, e nell’ 
ἀθανάταν ἄκοιτιν Saffo sembra comprendere sia l’immortalità sia l’immutabilità 
dell’aspetto della fanciulla, mentre di Titono in fondo non si dice affatto che abbia 
acquisito l’immortalità, sebbene possa essere intuibile. Nell’ultimo verso, in 
sostanza, Saffo sta creando un contrasto tra uomini (cfr. ἄνθρωπον ἔοντα del v. 7) e 
immortali, non  tra immortalità e eterna giovinezza.274   
                                                 
274 Janko 2005, 20: “The essential contrasts, however, are built into each stanza. The firts stanza 
opposes youth to age. Lines 1-2 are devoted to youth - the youth of the addressees and Sappho’s lost 
youth; these lines frame lines 3-5, which are mostly on old age, with glances at her once soft skin and 
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Per questo motivo il participio potrebbe essere letto come concessivo: una tale 
sfumatura servirebbe a sottolineare il fatto che neppure il favore divino sia riuscito a 
evitare la vecchiaia all’uomo. La sfumatura concessiva era ritenuta necessaria da 
West per non interpretare in modo banale la storia: “Sappho’s four lines about him 
do not add any new details to the story, and may seem banal, a weak ending to the 
poem. But the final phrase gives a poignant edge to the whole. Old age overtook 
Tithonus, ἔχοντ’ ἀθανάταν ἄκοιτιν. He lived on, growing ever more grey, frail, and 
decrepit, while ever beholding, and measuring himself against, the unfading beauty 
of his consort”.275 Di parere contrario è però Lidov, che sottolinea come  altrimenti il 
participio sarebbe stato accompagnato da un καί kai o un περ, come avviene in 
Sapph. fr. 1, 24 V.276 
Per χρόνωι nei poeti lirici vd. Pind. Olymp. 10, 85, Pyth. 4, 78; 11, 32; Bacchyl. 11, 
120; Aesch. Ag. 126; 463; Choeph. 650 (Gronewald-Daniel 2004b, 4 ad loc.); per 
l’uso in prosa vd. Kühner-Gerth 1898, I 446. Per ἀλλὰ χρόνωι vedi Xenoph. fr. 20 
Gentili-Prato. Per πόλιον γῆρας, di cui questa rappresenterebbe la prima attestazione, 
vd. Pind. Isth. 6, 15; Bacchyl. 3, 88s. Theogn. 174; Eur. Suppl. 170; Ion 700; Ba. 
258; fr. 369, 2 NK; A.P. 7. 647, 4; 726, 4 (paralleli in Gronewald-Daniel 2004b, 4 
ad loc.). Dal papiro non è chiaro per via delle tracce evanide se ci fosse scritto 
πόλιογ con assimilazione (come ci si aspetterebbe visto il comportamento delle 
nasali a fine parola riscontrato negli altri casi nel papiro: vd. supra) o πόλιον.  
 
                                                                                                                                         
dark hair. Her anguished question and answer in 6-7 introduce the contrast between immortality and 
agelessness which permeates the second stanza. The phrase “immortal and ageless” was the stock 
description of any deity in Homer’s epics. Line 7 asks how a human being can be “ageless”, and then 
sets up the terrible contrast between the ageing Tithonus and his divine consort, who is duly called 
“immortal” in line 12”. 
275 West 2005, 6.  
276 Lidov 2009a, 98: “The participle ἔχοντ’ should not be read concessively (“even though he had...”; 
ὔμως contrasts with the previous verbs), as would be required by the logic of the consolatory 
interpretation; that degree of emphasis on a concessive meaning would be difficult without a particle 
- καί or περ - and lacks a parallel in Sappho”.  
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Parte II: Il papiro Obbink 
 
Introduzione. Nuove scoperte di papiri saffici:  
P.Sapph. Obbink e P.GC inv. 105 
 
 
Il 2014 è stato un anno straordinario per gli studi su Saffo: sono stati pubblicati 
infatti ben cinque frammenti di papiro, quattro facenti parte della Green Collection 
di Oklahoma (P.GC. inv. 105) e un quinto posseduto da un anonimo collezionista a 
Londra (P.Sapph. Obbink), appartenenti allo stesso rotolo, scritto tra la fine del II e 
l’inizio del III d. C., che riportano componimenti della poetessa di Lesbo in strofe 
saffiche, dunque del primo libro della raccolta alessandrina. I frammenti della Green 
Collection sono stati pubblicati da Burris, Fish e Obbink, 277  mentre di quello 
londinese si è occupato il solo Obbink.278 Molti testi erano già parzialmente noti, ma 
i nuovi papiri hanno permesso di ampliarli, riportando sezioni finora non conosciute. 
Inoltre, il papiro pubblicato da Obbink contiene due componimenti finora 
sconosciuti (o meglio, di cui finora non rimaneva che qualche lettera: lo studioso ha 
individuato sovrapposizioni con POxy 2289 fr. 5 e con POxy 1231 fr. 16, di cui 
quest’ultimo possedeva anche un proprio numero nell’edizione Voigt, formando il fr. 
26), che sono stati chiamati “componimento dei fratelli” e “componimento di 
Cipride”.  
Grande è l’importanza di questa scoperta sotto diversi punti di vista: in primo 
luogo, perché essa accresce la nostra conoscenza dei testi della poetessa; in secondo 
luogo, perché pare che i testi seguano l’ordine stabilito dall’edizione alessandrina (i 
componimenti condividono la stessa struttura metrica e a quanto sembra sono 
ordinati alfabeticamente);279 terzo, perché il “componimento dei fratelli” è il primo 
testo di Saffo in cui compare il nome di due dei tre fratelli di Saffo, Carasso e Larico, 
finora conosciuti solo tramite le testimonianze indirette e papiri di commento a 
opere perdute. Proprio quest’ultimo componimento, dallo stile in qualche modo 
“prosastico”, era stato accolto con diffidenza in un primo momento dalla comunità 
scientifica, che faticava ad accettare che esso fosse davvero opera della poetessa, ma 
                                                 
277 Burris-Fish-Obbink 2014, 1-28; fotografia a p. 8. 
278Obbink 2014, 32-49, fotografia a p. 36. 
279 Il rotolo conservato apparteneva alla seconda metà del papiro, di cui abbiamo una sezione delle 
lettere Ο-Π). 
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dopo aver sottoposto il documento a una serie di analisi (C14, che permette di datare 
il papiro tra il I e il III sec. d.C., lo studio della mano e dell’inchiostro) e aver notato 
che il contenuto biografico e il dialetto corrispondono, che il frammento è stato 
trovato insieme al P.GC inv. 105, palesemente tratto dal primo libro dell’edizione 
ellenistica e che un frustolo del testo era già noto dal POxy 2289, gli studiosi hanno 
dovuto convincersi che doveva trattarsi davvero di una poesia di Saffo.280  
Per quanto riguarda l’ordine, secondo le ricostruzioni di Obbink e di West, le 
prime quattro colonne del rotolo erano formate dai frr. 2-3, con i componimenti dal 
15 al 18 e poi il 5 (con possibile ulteriore testo tra 18 e 5, chiamato per comodità 
18a), mentre il fr. 1 rappresenterebbe ciò che resta della quinta colonna: essa doveva 
contenere il fr. 9 e forse l’inizio del Brothers Poem; infine, il P.Sapph. Obbink 
doveva riportare la sesta colonna.281 Dato che la sequenza dei frr. 15-18 coincide con 
quella riportata da POxy. 1231 è facile intuire che fosse quella standard stabilita per 
l’edizione ellenistica, a cui adesso sappiamo che bisogna aggiungere il 5 in coda. È 
interessante notare come molti di questi frammenti trattino la storia di Carasso, 
troppi perché possa essere una coincidenza. Evidentemente all’interno dell’ordine 
alfabetico dovevano esserci altri criteri di raggruppamento, basati sul contenuto.282 
 Sull’esempio di POxy 1231 possiamo immaginare che il nostro rotolo 
originariamente contenesse all’incirca 45 colonne e 330 stanze saffiche. Il papiro, 
che a un certo punto dovette esser stato portato nel Fayum, fu usato a lungo, come 
dimostrano gli interventi ancora visibili per ripararlo. Il rotolo fece parte per un 
periodo della collezione di David M. Robinson, che l’aveva acquisito nel 1954, e poi 
ceduto alla biblioteca dell’Università del Mississippi; insieme ad altri papiri fu 
venduto all’asta a Londra nel 2011.283  
In questa sede ci occuperemo del solo papiro pubblicato da Obbink, per analizzare 
i testi in esso contenuti. 
Il P.Sapph. Obbink, di dimensioni 176 x 111 mm, riporta 29 linee di scrittura, di 
cui 22 conservate nella loro interezza, raggruppate in strofe divise tra loro mediante 
                                                 
280 Lardinois 2016, 168-9. Lo studioso, mantenendo una punta di scetticismo, scrive che, anche se 
non fosse davvero di Saffo, in età alessandrina dovettero averlo ritenuto autentico e per questo 
inserito nel corpus di opere della poetessa. Se si tratta di un falso, è stato realizzato in età molto alta, 
nel VI a.C. 
281 Obbink 2014, 32-5; West 2014, 1-2; Obbink 2016b, 34-54. 
282 Lardinois 2016, 173: “It may be that under the letter groupings in the Hellenistic edition of 
Sappho’s poetry from which these fragments are derived, the editors deliberately placed the songs 
that they believed to be dealing with her brothers together”.  
283 Obbink 2015, 5; Obbink 2016b, 34-41. 
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paragraphoi, ad opera di uno scriba del III d.C. che ha trascritto i componimenti in 
una formale rotonda con legamenti da informale.284 Si conserva il margine superiore, 
di 31 mm, e quelli sinistro e destro, di circa 5 mm l’uno, mentre il margine inferiore 
è andato perduto; sul margine destro del papiro vi è una kollesis. Sono visibili due 
tipi di intervento di restauro, uno avvenuto in tempi antichi per porre un freno al 
progressivo sfibramento del papiro tramite strisce attaccate lungo le parti interessate 
sul verso (sul recto in corrispondenza sono infatti riscontrabili delle distorsioni nelle 
lettere)285 e uno in epoca recente per riattaccare la sezione superiore della colonna 
che si era staccata orizzontalmente. Le correzioni, tutte supra lineam, sono opera di 
un collaboratore contemporaneo: due (ai vv. 5 e 19) sono corrette o probabili; una 
variante, aggiunta senza cancellare la prima, forse è preferibile alla lezione nel rigo 
(ἐπάρωγον, v. 14). Al v. 26 c’è un errore non corretto (λύισαντι). La punteggiatura è 
segnalata a volte tramite uno spazio, più spesso con un punto a metà o in alto; essa è 
stata inserita nel corso della scrittura, ma in qualche caso è stata aggiunta in un 
secondo momento. Una dieresi al v. 1 segnala la scansione disillabica di ἄι. Le 
vocali finali sono elise davanti all’inizio vocalico di una parola e a volte è segnato 
anche l’apostrofo, aggiunto dalla seconda mano. Lo iota è ascritto al v. 2 ma è forse 
omesso al v. 26. Lo scriba assimila le consonanti sia tra un a parola e l’altra (al v. 2, 
σὺμ πλέαι) sia all’interno della stessa parola (al v. 3, σύμπαντες). I due testi riportati, 
il componimento dei fratelli e il componimento di Cipride, sono separati tramite una 
diple obelismene.286  
Nei prossimi capitoli tratteremo i due frammenti riportati dal papiro per 
analizzarne tematiche, contesto, performance e problemi.  
  
                                                 
284 La mano presenta delle somiglianze con quelle di POxy III 412 n. 23a in Roberts 1956 e di Dura 
Parchment 24 in Roberts 1956 n. 21b. Vd. Obbink 2014, 32-3. 
285 Sulle tecniche di restauro dei papiri nel mondo antico si rimanda allo studio di Puglia 1997. 
286 Cfr. Turner-Parsons 1987, 12 n. 60. 
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  [π- () 
  [  ] 
  [3-4]λα̣[   
  [2-3]σέμα̣[ 
 
5  ἀλλ’ ἄϊ θρύλησθα Χάραξον ἔλθην 
  νᾶϊ σὺν πλήαι. τὰ μὲν̣ οἴο̣μα̣ι Ζεῦς 
  οἶδε σύμπαντές τε θέοι· σὲ δ̣’οὐ χρῆ  
  ταῦτα νόησθαι 
 
  ἀλλὰ καὶ πέμπην ἔμε καὶ κέλεσθαι 
10  πόλλα λί̣σσεσθαι βασί̣λ̣η̣αν Ἤρ̣αν 
  ἐξίκεσθαι τυίδε σάαν ἄγοντα  
  νᾶα Χάραξον  
 
  κἄμμ’ ἐπεύρην ἀρτέ̣̣μεας. τὰ δ’ ἄλλα 
  πάντα δαιμόνεσσιν ἐπι̣τ̣ρόπωμεν· 
15  εὔδιαι ̣γ̣ὰρ ̣ἐκ μεγάλαν ἀήτα̣ν̣  
  αἶψα πέ̣λ̣ο̣νται. 
 
  τῶν κε βόλληται βασίλευς Ὀλύμπω 
  δαίμων’ ἐκ πόνων ἐπάρωγον ἤδη 
  περτρόπην, κῆνοι μ̣άκαρες πέλονται 
20   καὶ πολύολβοι· 
 
  κ̣ἄμμες, αἴ κε ϝὰν κεφάλα̣ν ἀέρρ̣̣η 
  Λάριχ̣ος καὶ δή ποτ’ ἄνη̣ρ γένηται, 
  καὶ μάλ’ ἐκ πόλλαν βαρ̣̣υθυ̣μίαν ̣κεν  
  αἶψα λύθειμεν. 
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1 π- cf. PSO fr. 2 l. 1 πῶς κε δή et cet. || 3 Λα[ριχ- Obbink, πολ]λά[χοι Lidov cf. Athen. 10. 425a 
πολλαχοῦ || 4 ]σέ μ.[ vel ] σέ μ.[ vel ]ς ἔμ.[ vel ]σ’ ἔμ.[ vel ] σ’ ἔμ.[, σέ, μᾶ[τερ West, ]σ(’) ἔμ’ α̣[ὔταν 
vel ἔμ’ α̣[ὔται vel ] σέ, μά̣[καιρα (voc.) Lidov || 6 σὺν π- disting. Henrichs, σὺν πλήαι emend. West 
apud Obbink: συμπλειαι PSO || 8 νόησθαι emend. West apud Obbink: νοεισθαι PSO || 9 ἔμε PObb, 
ἔμα Bowie | κελήσθαι PSO, corr. PSO2 || 13 τὰ δ’ ἄλλα PSO, τὰ δ’ αἶνα emend. Liberman || 18 
ἐπάρηγον’ PSO, ἐπάρˎωˏγον PSO2, ἐπ’ ἄρηον emend. West, ἐπ’ ἄρηον’ (scil. δαίμον’) emend. 





La mancanza di almeno una strofa all’inizio del componimento ci impedisce una 
completa contestualizzazione, per cui non sappiamo con precisione quale fosse la 
situazione di partenza del carme. Il testo per noi inizia nel bel mezzo di un dialogo 
tra due persone287 (anche se propriamente il parere della seconda persona ci è nota 
solo indirettamente attraverso le parole dell’altra, che probabilmente rappresenta la 
voce della poetessa), che esprimono la propria preoccupazione per Carasso, il 
fratello maggiore di Saffo, che a quanto pare non torna da un viaggio per mare 
intrapreso molto probabilmente per motivi commerciali (vd. vv. 5-6 Χάραξον ἔλθην 
/ νᾶϊ σὺν πλήαι). Dopo aver rimproverato il suo interlocutore di preoccuparsi di cose 
che sono nelle mani degli dei e averlo invitato ad agire nell’unico modo che possa 
portare a una qualche soluzione nella situazione contingente, ossia mandando l’io 
parlante a pregare la dea Era per un ritorno sicuro e per l’incolumità di un “noi”, che 
in questo contesto potrebbe comprendere solo i due personaggi del frammento 
oppure la famiglia di Saffo (nel caso in cui ammettessimo che il suo interlocutore sia 
un suo familiare, ipotesi molto probabile) o ancora un gruppo più ampio, formato 
dalla cerchia di Saffo o da un’associazione di più famiglie unite da comuni interessi; 
l’io lirico cerca di convincere l’altro a lasciare tutto ciò che non riguardi la salute 
all’arbitrio delle divinità (δαιμόνεσσιν ἐπιτρόπωμεν, v. 14), che possono decidere 
all’improvviso di capovolgere le sorti di una persona, così come d’un tratto da 
grandi tempeste spunta il bel tempo (vv. 15-16). La volontà di Zeus è sovrana, e se 
lui decide di aiutare chi è in difficoltà riesce a dispensare grande felicità; per questo 
                                                 
287 Si veda al v. 5 θρύλησθα alla seconda persona singolare, il σέ e l’ἔμε rispettivamente ai vv. 7 e 9 e 
il continuo accenno a un “noi” ai vv. 13 e 21. Niente nel testo fornisce un indizio neppure sul sesso 
dei personaggi.  
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motivo bisogna semplicemente sperare che ciò accada, e che quindi Zeus decida di 
migliorare le loro condizioni facendo sì che Larico “alzi la testa” e diventi un uomo, 
liberandoli così da un grande peso (vv. 21-4).  
Prima di trattare le tematiche toccate dal carme è necessario tentare di meglio 
definire i due protagonisti, non solo per stabilire che tipo di rapporto avessero con 
Carasso e Larico, ma anche per cercare di carpire qualche informazione sul tipo di 
problemi cui si fa cenno e che evidentemente si trovavano ad affrontare. L’editor 
princeps, Obbink, nel suo articolo del 2014, osservando che il tu del discorso doveva 
essere emotivamente coinvolto nella faccenda di Carasso, proponeva diverse opzioni, 
che coinvolgevano persone vicine a Saffo e che potevano condividerne l’angoscia: la 
madre, l’amante di Carasso, il gruppo di Saffo (intendendo θρύλησθα come 
singolare collettivo), oppure, nel caso in cui non si trattasse di uno scambio tra due 
persone, di un monologo che Saffo pronuncerebbe tra sé e sé; in alternativa, la 
poetessa potrebbe star ripetendo un discorso rivoltole in precedenza. La scelta 
dell’editore ricade sulla madre Kleis,288 perché sarebbe l’unica figura che potrebbe 
condividere appieno le preoccupazioni di Saffo e che avrebbe l’autorità di 
ingiungerle di recarsi a pregare Era. L’opinione è condivisa anche da Ferrari, 
Liberman e West. 
Uno spettro completo di possibilità è stato fornito da Neri,289 che conta ben undici 
candidati tra quelli proposti dai vari studiosi: oltre a quelli già citati, menziona il 
padre Scamandronimo,290 anche se lo scarta immediatamente, data la testimonianza 
di Ovidio secondo cui morì quando Saffo aveva sei anni (Ov. Her. 15, 61-2), il 
fratello Eurigio, di cui non si sa quasi nulla, persino il fratello Larico, la figlia di 
Saffo (la quale viene a sua volta esclusa per ragioni di cronologia: se Larico era 
ancora giovane è difficile che fosse già grande, né avrebbe potuto avere autorità 
sufficiente), un altro familiare, una nutrice, la moglie o la promessa sposa di Carasso. 
Dopo aver vagliato una a una tutte le opzioni, anche lui preferisce pensare che si 
tratti della madre di Saffo, sia perché dal discorso emerge chiaramente 
“l’imbarazzante assenza di un uomo”291 che possa risolvere una situazione difficile 
                                                 
288 Sulla madre di Saffo vd. P.Oxy 1800 fr. 1.1-35 = Chamael. 29 3T CPF (vol. I 1 pp. 406-9) = ST 
252 V.; Suda s. v. Σαπφώ (σ 107) = ST 253 V. La madre è menzionata anche in alcuni frammenti di 
Saffo, il 98 e forse anche il 9, stando alla ricostruzione di West 2014, 7-8. 
289 Neri 2015, 53-76. 
290 Sul padre di Saffo cfr. Her. 2, 135; ST 252 V. = Chamael. 29 3T CFP; Suda σ 107; Ael. V. H. 12,  
19; Σ Plat. Phdr. 235c; Tz. Prol. De com. Gr. 1, 45 Kost.; vd. Jacobson 1974, 279-80. 
291 Neri 2015, 59. 
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sia perché ritiene che il verbo θρυλέω indichi una certa ἀδολεσχία tipica della 
vecchiaia (su θρυλέω vd. infra).  
La possibilità che a parlare con Saffo fosse la sua balia è stata proposta da 
Bettenworth, 292  a causa dell’espressione spregiativa usata da Saffo (θρύλησθα). 
Sebbene l’esistenza della balia di Saffo non sia provata da alcuna testimonianza, la 
proposta potrebbe avere qualche fondamento: una nutrice infatti potrebbe 
condividere l’apprensione per un membro della famiglia e al contempo subire una 
risposta brusca per la sua posizione di subalterna.293 La studiosa porta a sostegno 
della sua tesi, oltre al parallelo omerico di Euriclea e del comportamento di Ulisse e 
Penelope nei suoi confronti, anche un mimiambo di Eronda, dove al suggerimento 
della vecchia Gyllis di scegliere un altro pretendente la giovane Metriche 
risponderebbe bruscamente, preferendo attendere il ritorno dell’amato partito tempo 
addietro per mare (la stessa Bettenworth è costretta ad ammettere tuttavia che nel 
caso del mimiambo non siamo sicuri che si tratti della balia). La sua posizione, 
tuttavia, non convince;294 Kurke,295 ad esempio, ribatte a ragione che solo una donna 
dotata di una certa autorità come sua madre avrebbe potuto mandarla a pregare o 
darle ordini: una nutrice, dalla sua posizione di subalterna, non avrebbe mai avuto il 
potere di fare ciò. Un parallelo potrebbe essere riscontrato nel fr. 9, se accettiamo la 
ricostruzione di West,296 secondo cui la figlia rivolgerebbe una domanda impaziente 
alla madre, ma in seguito l’ego e il su si armonizzerebbero in un “noi”. 
Probabilmente anche il contesto è paragonabile, trattandosi della preparazione per 
una festa, così come il nostro componimento potrebbe precedere la preghiera vera e 
propria da recitare al santuario di Era, se non addirittura essere la preghiera stessa;297 
inoltre, in entrambi i frammenti seguono immediatamente delle gnomai.  
Per Lardinois,298 mentre è facile pensare che chi parla in prima persona sia una 
donna, perché di solito è così che accade nella poesia di Saffo e soprattutto perché la  
                                                 
292 Bettenworth 2014, 15-9. 
293 Bettenworth 2014, 18: “Handelte es sich dagegen bei der Gesprächspartnerin um eine mütterliche, 
aber doch sozial niedriggestellte Amme, so erklärte dies, warum die Sprecherin einerseits die 
Nachricht von der Heimkehr des Charaxos in barschem Tonfall zurückweisen kann, während ihre 
Worte andererseits grundsätzlich voraussetzen, daß die andere Person ihr bestimmte Ratschläge oder 
Aufträge (z. B. eines Gebets an Hera) erteilen darf”.  
294 Caciagli 2016, 435 n. 54: “I think that a wet-nurse could hardly have had the authority to send the 
poet to Messon”. Sono contrari a questa interpretazione anche Neri 2015, 58 n. 36 e Kurke 2016, 245. 
295 Kurke 2016, 244-5. 
296 West 2014, 7-8. 
297 Per una discussione sul contesto performativo vd. infra. 
298 Lardinois 2016, 167-87. 
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situazione è molto simile a quella del fr. 5, dove una sorella si preoccupa per il 
proprio fratello, è possibile che la persona cui sono indirizzate le riflessioni, che la 
invia a pregare Era, sia un uomo: sarebbe, infatti, forse più appropriato che una 
donna preghi la dea. L’ipotesi della madre va invece incontro ad alcune obiezioni, 
tra cui l’inspiegabile motivo per cui non potrebbe recarsi lei stessa al santuario; 
Hammerstaedt (apud Obbink 2014, 41) aveva immaginato che la madre fosse troppo 
vecchia per andarci di persona, ma secondo Lardinois ciò non rappresenterebbe una 
spiegazione convincente: se, infatti, Larico è giovane, lei non può essere così 
anziana. Restano quindi tre possibilità: o il padre (ma, come abbiamo già osservato, 
è da escludere per ragioni cronologiche), o il marito di Saffo (ma non si capisce per 
quale motivo un uomo adulto avrebbe dovuto riporre le proprie speranze sul fratello 
minore della propria moglie), o l’altro fratello Eurigio,299 tra tutti il più probabile, 
perché, morto il padre e in assenza del fratello maggiore, diventava automaticamente 
kurios di Saffo. Inoltre, lei sarebbe così vicina a lui per età che gli si potrebbe 
rivolgere in modo meno formale. Anche secondo Caciagli 300  il più probabile 
interlocutore è Eurigio, anche se non riesce a spiegarsi come mai Saffo punti su 
Larico quando a questo punto il capofamiglia sostituto di Carasso doveva già essere 
presente e star parlando con lei.301  
Anche secondo Stehle302  il destinatario del discorso sarebbe un uomo, perché, 
come già suggerivano Lardinois e Caciagli, solo un uomo all’interno della sua 
famiglia avrebbe avuto l’autorità di inviarla e ordinarle di pregare Era; la studiosa, 
tuttavia, non pensa tanto a Eurigio quanto piuttosto a Larico, che la poetessa 
tenterebbe gradualmente di convincere ad assumersi le proprie responsabilità 
smettendo di appoggiarsi pigramente al fratello maggiore. Il discorso di persuasione 
serve perché Saffo in quanto donna non potrebbe ordinare direttamente al fratello di 
fare qualcosa, ma solo tentare di suggerire la soluzione come unica alternativa 
perseguibile.303 La spiegazione di Stehle coinvolge un cambio di prospettiva: come 
                                                 
299 Su Eurigio vd. Sud. σ 107 = ST 253 V., POxy 2506 fr. 48 col. III = ST 213Ah, POxy 1800 fr. 1 = 
ST 252. 
300 Caciagli 2016, 424-448: 434-7. 
301 Caciagli 2016, 436-7: “As for Sappho’s mother, I am not convinced that a woman could play such 
a leading role in archaic Greece, especially when it was necessary to make a long trip in order to pray 
to Hera (the distance from Mytilene to Messon is approximately 30 kilometres) [...] Given the lack of 
testimonia about Eurygyios’ behaviour, it is difficult to guess why, if he was - as I have proposed - 
the temporary leader of Sappho’s family, she hoped that Larichos became a man”.  
302 Stehle 2016, 266-92. 
303  Stehle 2016, 290-1: “This brings me back to familial gender dynamics. Sappho gives us a 
miniature drama of a sister trying to persuade her brother to face a threat to family well-being and 
 94 
nel fr. 96 Atthis passa dalla seconda persona dell’inizio alla terza tramite un 
trasferimento del punto di vista da quello della poetessa a quello della fanciulla 
ormai lontana, così nel nuovo frammento si passerebbe dal punto di vista della 
sorella a quello della saggia poetessa che dice il vero. La poetessa inizierebbe 
dapprima col correggere la prospettiva del fratello, che non dovrebbe considerare il 
ritorno di Carasso come un mezzo per acquisire ricchezza ma sperare nella salvezza 
della famiglia, poi nella seconda parte proporrebbe di chiedere alla dea Era di far sì 
che al suo ritorno Carasso trovi la sua famiglia unita e salda, e implicitamente 
chiederebbe allo stesso Larico di non tradire la famiglia andando in cerca di un 
gruppo politico più influente che possa supportarlo, ma di rimanere leale (questo 
sarebbe il significato di ἀρτεμής nel testo, saldo nello spirito; vd. infra commento ad 
loc.). Successivamente Saffo lo spronerebbe a lasciare che di tutte le preoccupazioni 
si occupino i daimones, divinità sottoposte a Zeus ma meno accessibili di lui, che 
non possono essere pregate, al contrario di Era per esempio, ma che agiscono nella 
vita umana:304 “Larichos should arrange prayer for those things for which one can 
entreat the gods and abandon his stubborn desire for what comes by arbitrary divine 
will. Moreover, by asking him to relinquish his fixation she is implying that it is the 
heart of the problem [...] she proposes that ‘wÈ give up the idea, offering a kind of 
catharsis that will release him from his obsessive state” (p. 279). Con la quinta 
stanza il tono cambia improvvisamente, si interrompe il filo dei pensieri (la frase 
inizia in asindeto), la sintassi si complica:305 è proprio in questo punto che avviene il 
cambio di prospettiva secondo Stehle, e anche il fatto di usare il nome Larico, così 
come il nome di Atthis alla fine del fr. 96, lo rimarcherebbe. Le difficoltà che 
emergono sono state subito rilevate da Neri e Kurke, 306  che pensano che il 
riferimento a Larico in terza persona escluda una tale ipotesi, oltre al fatto che, in tal 
caso, il “noi” del v. 13 dovrebbe comprendere Larico, mentre quello del v. 21 no; 
                                                                                                                                         
respond with action. [...] But since these strategies are not powerful enough to penetrate the shield of 
certainty that he wraps around himself, she finally adopts a speaking style that is encoded with 
greater authority, that of a wisdom-poet, establishes her new persona by explaining cosmic daimonic 
action, then describes Larichos with ‘truth’ as an object of her observation [...] That he is not an ἀνήρ 
(‘man’) in the Iliadic sense is her crowning insult. She is dubious that he will be able to implement 
her solution [...] Yet her final lines also convey a recognition that for all her poetic power she remains 
a woman dependent on the male members of her family”. 
304 Stehle 2016, 284: “Thus the train of thought articulated by the γάρ of Sappho’s line 15 must be: let 
us, being artemes, stop futilely counting on wealth, for joyful being-at-peace can follow”. 
305 Stehle 2016, 285: “What has happened is that with the asyndeton Sappho gives up the persona of 
sister and takes on the truth-telling role of a wisdom speaker”.  
306 Neri 2015, 58 n. 32 e Kurke 2016, 240 n. 8.  
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inoltre, si nota subito come il parallelo chiamato in causa non sia così vicino al 
nostro frammento, dove cambierebbe solo il modo in cui la poetessa si pone rispetto 
all’interlocutore, mentre, come nota Kurke, nel 96 il procedimento è giustificato 
dall’introduzione di una terza persona lontana. 
Che Saffo stia parlando con un uomo è opinione condivisa anche da Bierl,307 ma lo 
studioso pensa piuttosto allo zio della poetessa, forse materno. L’uomo, ormai avanti 
nell’età, avrebbe un punto di vista più razionale e basato sull’aspetto economico 
della situazione (di qui l’insistenza sull’arrivo imminente di Carasso con la nave 
piena); inoltre, Bierl pensa che in fondo lo zio non desideri davvero il ritorno del 
nipote, in modo tale da poter esercitare la propria influenza sulla famiglia.308 La 
menzione di Larico da parte della sorella quindi avrebbe anche un significato 
“politico”: in assenza di Carasso il ruolo di guida della famiglia spetterebbe a lui, se 
solo decidesse di diventare uomo, anche se, vista la situazione in cui versa Larico (il 
quale secondo lo studioso rimane imbrigliato nelle dinamiche omoerotiche 
simpotiche che non gli permettono di acquisire indipendenza e libertà ma al 
contrario lo costringono a essere uno schiavo del desiderio), quella da lei proposta 
non rappresenterebbe per Saffo una reale opzione.309 Contro questa ricostruzione 
bisogna dire che il testo non lascia spazio a nessuna inferenza di questo genere: il 
tono di Saffo è troppo confidenziale per essere rivolto a uno zio, e il complesso 
sistema di trame e strategie del parlato messe in atto secondo Bierl dai due 
personaggi non ha basi cui poggiarsi. Infine, il tono nei confronti di Larico non 
sembra essere di rimprovero o di rassegnazione, e bisogna ribadire che dalle fonti 
antiche abbiamo informazioni del tutto diverse riguardo al rapporto tra Saffo e 
Larico (vd. infra). 
Riguardo all’ipotesi di un interlocutore uomo non è d’accordo Kurke,310 che trova 
improbabile il fatto che una donna si rivolgesse a un uomo con un verbo 
dall’accezione così spregiativa come θρυλέω, anche se si fosse trattato di suo fratello, 
né, a suo parere, l’esempio riportato da Lardinois di Her. 2. 135, 6 con l’espressione 
κατεκερτόμησε può rappresentare un precedente, in quanto il commento di Erodoto 
                                                 
307 Bierl 2016a, 302-336: 327-335. 
308 Bierl 2016a, 331: “The consoling attitude might be a paternalistic gesture to keep Sappho’s family 
quiet. In reality it pleases the uncle that Charaxos will not be coming back as the latter’s absence 
allows the uncle to keep his powerful position”.   
309 Bierl 2016a, 334: “In an indirect way Sappho pleads for Larichos as the new male leader of the 
hetaireia, making a claim perhaps for her close family to hold power over the clan, questioning her 
uncle’s claim on her territory of discourse.”  
310 Kurke 2016, 239-40. 
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(nonché la libertas di cui parla Ovidio in Her. 15, 68) fa capire come la situazione 
fosse sentita come eccezionale, e non rappresentativa di un normale confronto tra 
fratello e sorella.311 La divisione tra le due sfere, maschile e femminile, caratterizza 
l’intero componimento: “Sappho here talks about the doings of men out in the public 
world [...] but all of this is filtered through the intimate domestic sphere of the 
family and women’s proper religious activity of prayer. She addresses an older 
female relative, and wishes for the well-being, safety, and success of her two 
brothers. This same maintenance of strictly separated gendered spheres characterizes 
the correct form of speech and ritual action the ego proposes”.312 L’idea di Dorica 
come interlocutrice, già proposta da Obbink nell’editio princeps (anche se poi 
scartata), è stata ripresa da Bowie:313 secondo lo studioso Saffo chiederebbe alla 
cortigiana di mandarle il carico richiesto al fratello (che ipotizza potesse essere 
qualcosa tipo il natron/νίτρον, una sostanza usata per la pulizia personale e degli 
abiti;314 per questa interpretazione cambia ἔμε che crea qualche difficoltà in ἔμα; vd. 
infra) e di ordinargli di pregare Era per un sicuro ritorno (d’altra parte c’era un 
santuario di Era a Naucrati, fondato dai Sami).315 Resta però difficile capire in che 
modo lo scambio tra Saffo e l’etera potesse avere luogo, essendo l’una residente a 
Naucrati e l’altra a Mitilene.316  
Passate al vaglio tutte le ipotesi, le più convincenti sono: 1) l’interlocutore è la 
madre, anche se i dubbi sul perché non possa andare a pregare Era lei stessa restano 
(mentre il verbo θρυλέω, da molti critici sentito come eccessivo o addirittura 
denigratorio, ha semplicemente una sfumatura di colloquialità e indica un borbottio 
continuo, più che un balbettio insensato; vd. infra commento ad loc.); forse bisogna 
tenere in conto il viaggio per recarsi al santuario, se ammettiamo che bisognasse 
recarsi a quello di Messon; la madre probabilmente non poteva impegnarsi in uno 
spostamento così lungo; in alternativa Benelli apud Obbink 2014, 41 proponeva che 
il tipo di preghiera richiedesse una performance corale eseguita da un gruppo come 
quello di Saffo; 2) l’interlocutore è Eurigio, anche se non sappiamo praticamente 
nulla su di lui e rischia di essere anche lui un “fantasma della biografia saffica” 
                                                 
311 Vd. Kurke 2016, 239-40 n. 8. 
312 Kurke 2016, 241-2. La sfera femminile sarebbe anche evidenziata dalla preponderanza che ha Era 
su Zeus nella preghiera per il ritorno di Carasso. 
313 Bowie 2016, 148-164. 
314 Bowie 2016, 157-163. 
315 Vd. Boedeker 2016, 201. 
316 Questa obiezione era già stata formulata in Obbink 2014, 41. 
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(l’espressione è di Neri 2015, 58 n. 35). Inoltre, come già notato alle pagine 
precedenti, se Eurigio occupasse una posizione di autorità non si comprenderebbe 
come mai Saffo cerchi una via d’uscita nella maturazione di Larico. In conclusione, 
probabilmente la proposta della madre è ancora la migliore che abbiamo a 
disposizione, perché tutte le altre creano più problemi di quanti ne risolvano. 
Dopo aver stabilito chi siano i personaggi presenti nel componimento bisogna 
capire a che periodo potrebbe riferirsi il frammento. Se l’espressione “diventare 
uomo” va presa letteralmente, Larico doveva essere ancora coppiere a Mitilene,317 
quindi doveva avere circa 12-13 anni; se il padre di Saffo morì quando la poetessa 
aveva solo sei anni, Larico, l’ultimo figlio, doveva avere da uno a cinque anni meno 
della sorella; pertanto anche Saffo doveva essere abbastanza giovane (“possibly in 
her late teens”, West 2014, 9). Secondo Ferrari 318  il componimento dovrebbe 
riferirsi al periodo intorno al 620/10 a. C., se accettiamo la cronologia che stabilisce 
la data di nascita di Saffo intorno al 640/30,319 prima dell’esilio di Saffo avvenuto 
intorno al 600 e nel momento in cui Larico non era ancora diventato uomo. Questa 
cronologia è accettata anche da Obbink.320  
In questo periodo evidentemente Carasso era in viaggio per esportare vino di 
Lesbo321 e scambiarlo con merci preziose a Naucrati, che aveva acquisito grande 
importanza dal 655 a. C.322 Il commercio di vino lesbio si rivolgeva a quella fascia 
di popolazione greca o semigreca che si era stanziata in Egitto; sono stati trovati 
contenitori per il trasporto di vino in tutto il Mediterraneo e vasi e coppe per uso 
simposiale a Naucrati risalenti al sesto secolo,323 cosa che fa pensare che doveva 
quindi esserci una grande domanda di vino di alta qualità e che in conseguenza di 
ciò doveva essersi formata una linea commerciale diretta tra Naucrati e Lesbo, in cui 
                                                 
317 Per l’attività di coppiere di Larico vd. Athen. 10, 425 a = ST 203a V., Eust. Il. 1205, 17 ss. = ST 
203b. 
318 Ferrari 2014, 1. 
319 Vd. riferimenti in Ferrari 2014, 1 n. 1.  
320 “Ovid in the Heroides says that she was six years old when her father died. It follows that 
Larichos was already born before, or within a year, of her fathers death, and was at that time her 
younger by 1-5 years. By the time Larichos was coming of age at around 12 years, pouring wine for 
the prytaneis of Mytilene (Sapph. fr. 203 Voigt), and needing to lift his head (‘Brothers Poem’ 21) to 
become a man, Sappho would have been aged 12-18 [...] This does not of course mean that she was 
in her teens when she composed the ode”. (Obbink 2015, 3). Per una diversa cronologia vd. Caciagli 
2016, 436 n. 56.  
321 Vd. ST 254b V.= Strab. 17. 1, 33, Athen. 13, 596 b = ST 254c V. 
322 Ferrari 2014, 1. 
323 Raaflaub 2016, 137-139; bibliografia a p. 138 nn. 40-42. 
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Carasso doveva essersi inserito. 324 La vicenda della relazione con Dorica invece non 
è propriamente inerente al nostro componimento, o almeno Saffo e la persona con 
cui parla di Carasso non sembrano essere a conoscenza della questione; d’altra parte 
Erodoto dice che Saffo criticò suo fratello solo al suo ritorno a Mitilene. Dal punto 
di vista della cronologia ci troviamo dunque in un periodo precedente a quello 
dell’affaire, o almeno in cui non era nota la questione.325  
A proposito dei fratelli di Saffo, più di uno studioso si è chiesto in quale contesto 
Saffo potesse parlare così liberamente delle disavventure di Carasso, o delle difficili 
condizioni della sua famiglia. In questo componimento non viene detto molto, ma 
resta il fatto che nelle sue poesie Saffo affrontava argomenti estremamente personali. 
La risposta della critica va in due direzioni: per un gruppo di studiosi Saffo si 
esibiva solo di fronte ai parenti più stretti o nel suo circolo (o addirittura nei 
banchetti di compagni di Carasso, che sarebbero stati interessati alle sue vicende), 
per altri invece Carasso, Eurigio e Larico non sarebbero altro che personaggi cultuali 
                                                 
324 L’eccellenza del vino lesbio è più volte sottolineata nei Deipnosofisti di Ateneo: vd. 1, 28e-f, 29b, 
3, 92e, 13, 598c. 
325 Raaflaub 2016, 133. Sulla storia di Carasso e Dorica vd.: Ovid. Her. 15, 63-70, 117-20; P. Oxy 
XV 1800 fr. 1.1-35 (= ST 252 V.); Sud. αι 334, ι 4, ρ 221; Sapph. 5, 15 e 7; vd. anche lo studio di 
Lidov 2002, 203-237, il quale partendo da Erodoto analizza tutti i dati sulla loro storia arrivando ad 
affermare che nessuno (a parte Posidippo, che dedica a Dorica un epigramma, il 122 A.-B.) avesse 
probabilmente in mente dei componimenti di Saffo che trattavano della questione, ma tutti coloro che 
ne hanno parlato utilizzavano biografie ellenistiche, come Strabone, oppure, come Erodoto, fonti 
comiche che trattavano della vicenda della meretrice con Carasso, combinata alla storia di Rodopi ed 
Esopo, le quali a loro volta traevano il soggetto comico da reali poesie di Saffo e dal secondario 
significato, sessuale, di hetaira attribuito a Saffo. Tutto ciò non è certo, ma è utile rimarcare, come fa 
Lidov, che il nome di Dorica per intero non solo non compare in nessuno dei frammenti di Saffo (in 
fr. 7 si legge solo -χας in r. 1, ma il presunto chi potrebbe essere anche un kappa), e la sua 
integrazione in almeno un caso (fr. 15) potrebbe non adattarsi alle tracce, perché il punto non 
coinciderebbe con un omega, anche se Yatromanolakis ha rivisto il papiro e sostiene che si legge così 
poco prima di -ριχα, e che la posizione del punto è così ambigua, che sia difficile dire che non sia 
compatibile con un omega (Yatromanolakis 2007, 331). Contro la tesi di Lidov, Lardinois 2016, 169-
73 pensa che tra i frammenti di Saffo possano davvero essere rintracciati elementi della storia di 
Dorica. Secondo lo studioso è possibile che fosse proprio il frammento 15 quello in cui Saffo 
criticava fratello, anche se altre interpretazioni sono certo possibili. Nel fr. 5 la questione di Dorica 
potrebbe non essere presente, ma, come nel frammento dei fratelli, quella di Saffo potrebbe essere 
una preoccupazione semplicemente economica. Frammenti che secondo Lardinois 2016 c’entrano 
con Dorica sono invece il 3 (dolore e ὄνειδος, forse diretto a Carasso), il 7 se la congettura al v. 1 è 
giusta ed è Dorica a dover pagare per la sua arroganza, e in contesto ancora più incerto, nel fr. 9, dove 
alla l. 17 si legge ]ιχαν, che potrebbe nascondere il nome di Dorica, interpretabile tuttavia anche come 
τ]ύχαν. West ha ricostruito il testo come un dialogo tra Saffo e la madre, ma una preghiera a Era 
madre della festa da celebrare è anche possibile. Anche Stehle 2016 contesta l’articolo di Lidov 2002: 
“But the name ‘Charaxos’ comes from Sappho’s poetry, and it is more economical to suppose that 
Sappho ‘mocked’ Charaxos in a poem (whether or not she actually named a courtesan) that was then 
perceived as fodder for a tale of courtesan seduction than to suppose that the name Charaxos (but not 
Larichos) was taken up and attached without motivation to a courtesan story in a comedy about 
Sappho’s sexuality. The idea that Herodotus was drawing on comedy is itself fragile” p. 270 n. 19. 
Inoltre, mentre Lidov 2002 sostiene, sulla base dell’epigramma di Posidippo, che Dorica sia stata 
lodata da Saffo, Stehle ribatte che “the Posidippus poem [...] does not show that Sappho praised 
Doricha but only that Sappho mentioned her and so immortalized her name”, p. 292 n. 84.  
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e non persone reali. Naturalmente tra queste due correnti ve n’è una più moderata, 
che non arriva a negare la realtà storica dei fratelli di Saffo, ma pensa che i veri 
fratelli si distaccassero in qualche modo dalla loro versione “romanzata” e che la 
poetessa li avesse trasformati in tipi esemplari. È questa l’opinione di Lardinois,326 
che nota che in effetti i fratelli di Saffo sembrano come cristallizzati nel tempo: la 
sorella li ritrae sempre nelle stesse situazioni, come se non crescessero mai. 327 
Quindi, anche ammesso che siano esistiti, secondo lo studioso sono stati usati per 
astrarre da una personale esperienza e trattare temi universali quali i sentimenti di 
una sorella per i propri fratelli irresponsabili o ancora troppo giovani, in modo tale 
che i componimenti potessero essere più volte reinterpretati da tutti in varie 
occasioni. Dello stesso avviso è Peponi, 328  secondo cui tramite un processo 
mitopoietico Saffo trasformerebbe la sua esperienza personale e persone reali (tra 
cui sé stessa) in figure associabili a quelle dell’epos, quali Nausicaa che si preoccupa 
per i vestiti di suo padre e dei suoi fratelli in Od. 6, 57-65, o Elettra e Oreste.329 
Quindi da un lato la poetessa avrebbe esplorato l’aspetto familiare come essenziale 
per la rappresentazione della propria realtà, dall’altro avrebbe volutamente inserito 
la propria vicenda all’interno di cicli di narrazioni e l’avrebbe modellata su esempi 
noti. Anche secondo Stehle330 non si tratta di persone reali ma personaggi: Carasso 
riflette l’esperienza comune del mercante che naviga per accrescere il proprio 
patrimonio, Larico il bel giovane che partecipa ai simposi, mentre Saffo la donna 
che attende il ritorno a casa del capofamiglia da cui dipendono le fortune della 
famiglia stessa. Anche la voce in prima persona non è proprio Saffo, ma la 
costruzione poetica di un io parlante (“she is presenting a fictionalized self”, p. 268).  
                                                 
326 Lardinois 2016, 184-7. 
327 Lardinois 2016, 185: “I consider it very likely, however, that the two brothers were fictional 
characters. For one thing, they never seem to change or gow up [...] when Charaxos is mentioned in 
the extant poetry of Sappho or in the biographical tradition, it is always in connection with is absence 
from home and his affair with Doricha [...] Similarly, Sappho ‘often’ praised Larichos for serving the 
wine in the townhall of Mytilene [...] He seems to be frozen in this state of being a “Ganymede””. 
328 Peponi 2016, 225-37. 
329 Peponi 2016, 233-4: “What is crucial for the point made here is Sappho’s plausible familiarity 
with sisterly discourses in the established poetic repertory of her times, especially that associated with 
the epic cycle [...] My suggestion so far has been that we can better understand the newest Sapphic 
discovery if we contextualize the first-person speaker’s discourse about her brothers within this 
broader literary tradition of discourses about the domestic and, even more specifically, with sisterly 
logoi about and to brothers”. 
330 Stehle 2016, 266-92. 
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Più deboli sono le posizioni di chi avanza un’interpretazione cultuale di Carasso e 
Larico. Per Kurke, 331  i due fratelli di Saffo avrebbero come modello mitico i 
Dioscuri, noti per salvare gli uomini in pericolo in mare (cfr. Alc. fr. 34, Hymn. Hom. 
33, dove la subitaneità dell’intervento dei Dioscuri è più volte enfatizzata, vv. 12, 13, 
14; cfr. poema dei fratelli αἶψα, vv. 16 e 24; Pind. Pyth. 5, dove in contesto 
metaforico Castore dispensa il bel tempo, εὐδίαν, e i due sembrano stornare la 
tempesta che potrebbe danneggiare Arcesilao, cioè fuori di metafora la minaccia di 
malcontenti politici).332 La stessa Kurke comprende che il fatto che Carasso stesso 
abbia bisogno di aiuto potrebbe escluderlo dall’immagine dei Dioscuri, ma la 
studiosa ricorda che Polideuce nel mito corre in aiuto di Castore quando il fratello 
viene ferito mortalmente. Si instaura così un parallelismo tra Larico e Polideuce e 
Carasso e Castore. A questo punto Saffo potrebbe essere paragonata ad Elena, 
perché come Elena nell’Odissea dà consigli a Menelao su come parlare in diverse 
occasioni, e può leggere segni divini, così Saffo dà consigli su ciò che la madre 
dovrebbe fare e chiede aiuto agli dei. Questo parallelismo però sembra debole e non 
granchè giustificato: già l’accostamento ai Dioscuri lascia molte perplessità, perché 
non c’è davvero nessun elemento rintracciabile nel testo, al di là dei daimones, che 
possa giustificare ciò, inoltre trovo strano il fatto che i fratelli siano sia assimilabili 
ai Dioscuri sia bisognosi di una divinità aiutante; inoltre, Eurigio mancherebbe di un 
corrispettivo in questa costruzione della vicenda in chiave mitica. A veri e propri 
personaggi di culto legati alla figura di Dioniso pensa invece Obbink 2016c, 211-7 
(vd. infra), ma non trovo un valido motivo per non ritenere reali i fratelli di Saffo; 
sono tuttavia sostanzialmente d’accordo sul fatto che le vicende personali avessero 
un qualche fine paideutico e che il particolare trovasse un posto nella generale 
vicenda umana (come d’altra parte l’insistito uso di gnomai sottolinea). 
Non solo i personaggi, ma anche le tematiche trattate avevano un valore esemplare, 
in quanto rappresentavano le ansie delle famiglie aristocratiche greche: la perdita del 
capitale e della reputazione, i rischi che comportava un viaggio per mare, il conflitto 
tra i membri della famiglia;333 vd. in particolare Ferrari 2014, 4: “Le due donne, la 
madre matura e la giovane Saffo, rimaste prive di un centro di autorità maschile 
all’interno di un οἶκος aristocratico che nonostante l’apertura della società lesbia al 
                                                 
331 Kurke 2016, 252-62. 
332 Per una discussione del passo si rimanda al commento infra. 
333 Lardinois 2016, 187; Obbink 2016c, 211-4.  
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mondo femminile doveva pur sempre gravitare intorno a un uomo, si trovano (o 
almeno si percepiscono) in uno stato di precarietà sociale ed economica ‒ si parla di 
πόνοι e βαρυθύμιαι [...] ‒ ora che il maggiore dei fratelli, Carasso, è lontano per 
commerci e Larico non si è ancora fatto adulto”. Questi temi li troviamo anche in 
Esiodo (nelle Opere e i giorni per dissapori tra fratelli) o in Teognide (perdita del 
capitale e della reputazione). 
Non posso accettare la tesi di Bierl,334 che legge l’intera vicenda alla luce della 
tematica dell’amore: non solo Saffo rappresenterebbe un esempio di affetto familiare, 
ma anche Carasso, soggetto di una relazione scabrosa con una prostituta e oggetto 
dell’amore di Saffo e del gruppo che sente la sua mancanza e lo idealizza come lo 
sposo ideale,335 e Larico, soggetto all’amore simposiale;336 la poetessa vorrebbe in 
qualche modo illustrare come l’intera famiglia sia “totally dedicated to love. In a 
symbolic, indirect, metaphorical, and quasi-mythic discourse she thus speaks about 
love in the Brothers Song as well”. 337  In qualche modo quindi Saffo non 
criticherebbe del tutto Carasso, ma in qualche modo ammirerebbe il parossismo 
dell’amore. Bierl vede nel tema del ritorno e nell’immagine della tempesta non solo 
un riferimento mistico al ritorno dell’anima dal regno dei morti alla luce della vita, 
dove l’Egitto simboleggerebbe la morte 338  e il ritorno il viaggio che l’anima 
dovrebbe fare per tornare a uno stato di coscienza,339 ma anche alla sfera amorosa, 
ricordando come la tempesta sia un’immagine frequente in ambito erotico. Bisogna 
                                                 
334 Bierl 2016a, 302-336. 
335 Bierl 2016a, 320: “[...] he fails as a potential husband, abandoning himself to prostitutes. Yet by 
portraying Charaxos in this manner the performers succeed in shaping an eroticized and heroic model. 
In an extremely feminized focus, the protracted “ideal bridegroom’s” absence creates desire, the 
sensation of being wounded [...] and he would find them ‘safe and sound’ or even ‘unwounded’ since 
his prayed-for presence would bring an end to the wounds in their hearts”.  
336 Bierl 2016a, 322: “While the bonds of heterosexual love bind Charaxos, Larichos is engaged in 
homosexual affairs. His bowed head signifies his lack of personal freedom. He has become a slave of 
desire, the object of lust for adult males. So immersed in the erotic fantasies of the symposium ha can 
only become an adult if he ‘raises his head’ (21) and ‘becomes a man’ (22), and ceases to be a sexual 
object”.  
337 Bierl 2016a, 307. 
338 “In the Greek imagination Egypt often meant the land of death, wealth, and darkness” (Bierl 
2016a, 318 con bibliografia alla n. 33).  
339 “As said, nostos means ‘return to light and life’ from the lands of death and darkness, implying a 
great effort in escaping and traversing the liminal sea to reach home and salvation. The mystic 
meaning of happiness might be programmatically inscribed in the name Charaxos, containing χαρά 
(‘joy, pleasure’). Somehow he becomes the eroticized emblem of an idealized man, a focus of interest 
for Sappho and her circle, an imaginary and heroic model of an immortalized bridegroom [...] after all 
her criticism and rebuke she wishes to make the audience, as well as her circle, aware of her brother’s 
higher, almost mystic and heroic attraction” (Bierl 2016a, 319). La dimensione mistica sarebbe 
evidente, secondo lo studioso, anche tramite l’uso dei sostantivi μάκαρες e πολύολβοι ai vv. 19 e 20, 
usati anche nei poemi omerici e in Erodoto (vd. p. 317).  
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osservare tuttavia che il fatto che una metafora sia usata in più situazioni non 
implica che essa mantenga la stessa valenza in ogni componimento. Inoltre, col suo 
ritorno Carasso potrebbe essere reintegrato nella società attraverso il matrimonio. 
Questa lettura mi sembra forzare il significato dei due testi del papiro pubblicato da 
Obbink pur di trovare un qualche legame tra di loro, individuando dei presunti 
elementi nascosti che tuttavia non hanno riscontro nei componimenti.    
Anche se per alcuni critici le massime hanno suscitato sulle prime qualche 
perplessità,340 in realtà il loro senso risulta abbastanza chiaro: Zeus e le altre divinità 
si occupano di tutto ciò che riguarda la fortuna in campo economico, concetto che 
esprime l’estrema imprevedibilità cui si andava incontro quando si fondava la 
propria ricchezza sui commerci, considerati pieni di rischi (si ricordi che Esiodo 
raccomandava di investire solo una parte del proprio capitale in tale attività).341 Il 
successo economico non era quindi ritenuto interno alla sfera dell’azione umana, 
ragion per cui Saffo invita l’interlocutore a non pensarci, perché è qualcosa presente 
solo nel pensiero degli dei. L’unica cosa che si può chiedere loro, e a una dea in 
particolare, Era, è il mantenimento dell’integrità della famiglia, ottenibile tramite la 
preghiera sia per Carasso, che a ben vedere oltre alla ricchezza rischia anche la vita 
viaggiando per mare,342 sia per coloro che sono rimasti a casa, che evidentemente 
stanno attraversando un periodo difficile da un punto di vista politico e/o economico, 
come farebbe presupporre anche l’insistenza sull’arrivo della nave carica di Carasso: 
sembra quasi che la famiglia abbia un disperato bisogno di risollevarsi. Che le 
divinità si occupino pure della buona o della cattiva sorte, gli uomini non devono 
preoccuparsene; il messaggio è comunque rassicurante, perché da un periodo 
burrascoso spesso nasce la calma. Quindi, sembra dire Saffo, non è importante se 
per lungo tempo la situazione sia stata sfavorevole, all’improvviso tutto può 
cambiare. La seconda massima spiega come sia possibile che il sereno venga fuori 
dalle peggiori tempeste: è la volontà di Zeus che permette un cambiamento 
repentino di situazione. Se Zeus decide di rivolgere al meglio la sorte di alcuni 
uomini, quelli diventano felici e fortunati; così accadrà anche alla famiglia di Saffo, 
                                                 
340 Liberman 2014, 6-7; vd. infra. 
341 Hes. Op. 689-94. Vd. Raaflaub 2016, 137. 
342 La nave integra menzionata ai vv. 11-2 è metonimia per la salvezza di Carasso, ma è ovviamente 
anche la condizione fondamentale attraverso cui il suo ritorno possa realizzarsi; non è da escludersi, 
comunque, che nel riferimento alla nave si celi in qualche modo anche un aspetto economico, in 
quanto la nave integra può solcare il mare anche successivamente, indipendentemente da come sia 
andato il precedente commercio; un danno alla nave rappresenterebbe anche un danno economico. 
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e quindi, se Zeus vorrà, nello specifico, che Larico alzi la testa e diventi un uomo, 
loro saranno liberati da un enorme peso. L’unica cosa che possono fare è supplicare 
Era sovrana per salvezza di Carasso e la loro. Ma perché Era? Era è naturalmente la 
protettrice della famiglia, e abbiamo spiegato quanto fosse importante questo 
elemento nella preghiera da rivolgerle. L’invocazione a Era potrebbe riguardare in 
particolare il giovane Larico, perché il suo diventare adulto implica la sua 
maturazione e il suo matrimonio, elementi presenti nella sfera d’azione della dea. Un 
ulteriore approfondimento è fornito da Boedeker, 343  che si domanda per quale 
motivo proprio Era sia chiamata in causa per il viaggio sicuro che Carasso deve 
compiere, visto che negli studi il ruolo della dea non è quasi mai legato a viaggi per 
mare.344 La studiosa passa dunque in rassegna le testimonianze letterarie: in Saffo 
nel fr. 17 si parla di una festa in onore della dea che sembra sia stata istituita dagli 
Atridi quando durante il viaggio di ritorno da Troia approdarono a Lesbo, in un 
contesto in cui dunque una buona navigazione era la priorità.345 La dea era forse 
presente anche nel fr. 5 (v. 18, congettura di Burris, Fish e Obbink 2014), in una 
poesia dove di nuovo si prega per il ritorno a casa del fratello che viaggia per mare. 
Nei poemi omerici Era è responsabile di tempeste ai danni di Eracle (Il. 15, 23-4) o 
della buona riuscita di un tratto di navigazione complesso (Od. 12, 68-72, dove si 
racconta che Era aiutò gli Argonauti a passare le Simplegadi; 4, 512-3, in cui Proteo 
spiega a Menelao come Agamennone sia stato salvato dalla dea nel viaggio di 
ritorno da Troia);346 ancora, nel riassunto dei Cypria ad opera di Proclo è sempre Era 
a inviare una tempesta per far naufragare Paride (fr. 14 Bernabé). L’analisi della 
studiosa passa quindi alle testimonianze dei santuari sull’isola di Lesbo: oltre al fr. 
129 di Alceo dove è evocata la triade lesbia (formata da Zeus, Dioniso e “la gloriosa 
dea eolica, genitrice di tutti”, dietro la quale si celerebbe la stessa Era) in relazione al 
grande temenos panlesbio, al fr. 130a V. in cui il poeta parla di un τεῖχος βασιλήιον, 
glossato al margine destro del papiro che riporta questa sezione di testo come “τὸ 
τῆς Ἥρας”, dando ad intendere che facesse cenno alle mura appartenenti al 
santuario panlesbio, e al fr. 130b, in cui è descritta quella che parrebbe una gara di 
bellezza tenutasi nel santuario (cfr. schol. D A all’Il. 9, 129), viene analizzato un 
                                                 
343 Boedeker 2016, 188-207. 
344 Vd. ad esempio la trattazione di Burkert 1985, 131-5, che si sofferma soprattutto sulla sfera di 
influenza della dea concernente il matrimonio. 
345 Questo era già stato suggerito da Ferrari 2014, 3, che attribuiva importanza giustamente al legame 
tra la festa per Era descritta nel fr. 17 e l’episodio dell’approdo a Lesbo degli Atridi.  
346 Probabilmente si tratta dello stesso episodio cui fa riferimento Saffo nel fr. 17. 
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epigramma dell’A. P. (9. 189) in cui si esortano delle fanciulle lesbie a danzare nel 
temenos di Era, dove saranno guidate da Saffo stessa con la sua lira. Unendo tutte 
queste testimonianze, sembra di capire che fossero festeggiate delle ricorrenze 
religiose nel temenos panlesbio in onore della dea Era, e il luogo designato sarebbe 
Messon, come aveva già pensato Louis Robert nel 1960 (opinione ripresa anche da 
Pirenne-Delforge e Pironti),347 circa a metà strada tra Mitilene e Metimna, il cui 
τέμενος è attestato almeno dal periodo arcaico, anche se i resti del tempio rinvenuti 
sul luogo risalgono all’epoca ellenistica,348 oppure, in alternativa, Capo Phokas nella 
costa sud di Lesbo, come aveva proposto J. Quinn nel 1961; entrambi i luoghi si 
trovano vicino a un antico porto, e la cosa diventa tanto più interessante se si pensa 
che buona parte dei templi dedicati a Era nel mondo greco erano costruiti presso un 
porto (Peracora, Tirinto, Naucrati, Capo Lacinia vicino Crotone, Foce del Sele 
vicino Poseidonia, Gravisca, Samo349). Tutti questi elementi, uniti al ritrovamento 
nei pressi dei vari Heraion di piccoli modellini di barche di legno che dovevano 
essere coinvolti in qualche rito hanno convinto Boedeker che tra settimo e sesto sec. 
a.C. il culto di Era fosse collegato a mercanti e a naviganti.350 La studiosa conclude 
quindi: “why Hera in the Charaxos Poem? For Charaxos’ safe return from sea and 
his reunion with those who await him safe at home, this local goddess, presiding in 
the shared sanctuary near the harbor at Messon, is decisively the dieu juste for 
Sappho’s song” (p. 207).  
La preghiera a Era, bisogna concludere, ha buone probabilità di essere stata 
destinata al santuario di Messon.351 Ma il frammento dei fratelli rappresenta o no la 
preghiera stessa? Le richieste destinate alla dea sono espresse del tutto, ma il testo 
non si limita a questo, ma rappresenta anche una piccola scena familiare con due 
persone dove i punti di vista di due persone parimenti preoccupate per un parente si 
                                                 
347 Pirenne-Delforge, Pironti 2014, 27-31. 
348 Vd. Caciagli 2016, 425-9; bibliografia a p. 426 n. 11. 
349 Per l’importanza che il culto dell’Era di Samo aveva per i mercanti vd. anche la testimonianza di 
Her. 4. 152, 2-4. 
350  Boedeker 2016, 203: “With Hera’s role as helper or hinderer of seafarer attested in the 
archaeological as well as the literary record, it is clear that the speaker in the Charaxos Poem 
proposes the appropriate local god to supplicate for Charaxos’ safe voyage home - and the song itself 
may have been performed or reperformed in the god’s maritime sanctuary”.  
351 Pirenne-Delforge, Pironti 2014, 29: “Il serait aventureux d’affirmer que les prières à adresser à 
Héra Basilêa pour le retour de Charaxos devaient l’être dans le sanctuaire de Messa. Mais si la déesse 
souveraine ici invoquée est bien la glorieuse déesse Éolienne «génitrice de tous», on peut concevoir 
que les cités de l’île aient décliné à l’échelon local ce que le sanctuaire fédéral affirmait dans un lieu 
partagé”. In questo modo, anche l’idea di inviare Saffo a pregare la dea diventa più facilmente 
comprensibile, se si pensa che il santuario doveva trovarsi fuori città.  
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confrontano. È possibile che anche la parte finale fosse una preghiera indiretta a 
Zeus? È detto in modo implicito tramite una generalizzazione, ma sembra quasi che 
la poetessa stia raccomandando la maturazione di Larico al dio. Forse esiste qualche 
possibilità che questo componimento fosse eseguito a Messon,352 vista la menzione 
congiunta di Zeus ed Era (della triade onorata presso il santuario mancherebbe 
soltanto Dioniso, ma non ritengo necessario che venga inserito a tutti i costi; in 
fondo in questo contesto non gli può essere rivolta nessuna preghiera),353 anche se la 
maggior parte degli studiosi pensa che non sia questa la preghiera in seguito 
effettivamente eseguita, ma solo una immaginata (questa è l’opinione di Kurke).354 
Quasi tutti concordano, comunque, su una sua rappresentazione che coinvolgesse un 
coro  eseguita davanti a un piccolo circolo. Caciagli,355 per esempio, è convinto che 
non si possa parlare di una vera e propria preghiera come nel caso del fr. 5 e forse 
                                                 
352 Vd. Bierl 2016a, 302-336, che suggerisce come l’occasione potesse essere quella di un’esecuzione 
all’interno della cerchia di Saffo, come anticipazione della preghiera vera e propria, oppure che essa 
stessa fosse la preghiera in occasione di una festività a Messon, eseguita una volta sola o rieseguita 
annualmente (il critico alla fine propende per la seconda opzione). La performance corale aveva fine 
educativo: “If we assume a public, choric, and ritual setting - we can envision a variety of flexible 
occasions, performances, and audience constellations - it hardly makes sense that Sappho sings 
biographically about the actual situation of her own family. But one could imagine Sappho in this 
manner, perhaps singing at a family gathering, in a later symposiastic reperformance. However, for 
the larger performance at a Lesbian festival, where originally the framing inscribed itself in the 
poetics of the text, it seems more likely that these familial stories were understood generally, family 
members as fictional personae with whom it was ‘good to think’. The private experience that may 
have some anchoring in real life will be performed as a communalized and public experience with a 
pragmatic goal: educating the choral circle of younger girls in the values of beauty, ritual, and 
religious appropriateness, i.e. adequate gender-role behavior” (Bierl 2016a, 305-6). 
353 Per Obbink 2016c, 214-7 il dio si nasconderebbe dietro il vago δαίμων del v. 19; inoltre, gli stessi 
nomi dei due fratelli Carasso e Larico suggerirebbero delle caratteristiche del vino, perché χάρα è la 
gioia portata da esso e λαρός, dolce, è aggettivo spesso usato per la bevanda; per questo motivo 
secondo Obbink i due ragazzi non sarebbero persone reali ma figure di culto in un rituale di mercanti 
di vino (Obbink 2016c, 213; sulla base del contributo di Kurke 2016, 238- 65, pensa che i due ragazzi 
potrebbero essere visti come aiutanti dei marinai o di chi in generale viaggia per mare, come Castore 
e Polluce, ma collegati a Dioniso). Dioniso avrebbe legami anche con il viaggio per mare, come si 
vede nell’inno omerico a lui dedicato (Hymn. Hom. 7, dove è detto protettore dei marinai). Poche 
volte il dio è menzionato per nome, ma si trova in perifrasi in Sapph. fr. 17, 10, e anche quando il suo 
nome è espresso sembra collegato a riti misterici (Alc. fr. 129): forse Saffo non lo nomina 
esplicitamente ma vi allude in modo enigmatico perché “as a principal participant in adult male 
symposia, he may have been too far afield from the religious sphere of a young Sappho to warrant 
mention by name” (Obbink 2016, 216). Secondo Bierl 2016a, 315-6 la sua presenza sarebbe suggerita 
anche dal verbo λύθειμεν al v. 24, come riferimento al suo epiteto Lysios, che scioglie l’ansia e le 
preoccupazioni.  
354 Kurke 2016, 248-9: “The poem’s language morphs imperceptibly from behind-the-scenes verbal 
tussling to public performative utterance, which is efficacious in at least a couple of different senses. 
As prayer, the poem deftly reaches out through Hera to Zeus as ‘King of Olympos’, without ever 
invoking the high god directly. At another level, the language of the poem as imagined prayer itself 
accomplishes the reconciliation of ego and su as ‘we’ it appears merely innocently to represent [...] if 
we read the quoted prayer as extending through the whole poem, we must imagine its words doubled 
and voiced simultaneously by ego and su, the two voices fusing as a kind of chorus, even as the 
language of prayer shimmers between and imperceptibly merges private and public spheres”. 
355 Caciagli 2016, 437-443. 
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del fr. 17, ma di un momento che fa riferimento a una futura performance a Messon 
ma che è eseguito solo nella “political faction”356 della famiglia di Saffo e dei suoi 
alleati, cui potevano interessare temi come appunto la famiglia e lo status sociale.357 
Controcorrente è invece l’opinione di Bowie,358 secondo cui la maggior parte delle 
composizioni di Saffo sono state eseguite già dall’inizio nei simposi maschili, come 
molti testi suggerirebbero tramite la presenza di uomini e donne nello stesso 
contesto; questa ipotesi permetterebbe di evitare di pensare a una fase di 
ricontestualizzazione delle sue composizioni. La teoria non mi sembra però 
condivisibile, in quanto Saffo avrebbe potuto partecipare ai simposi maschili solo 
svolgendo la funzione di intrattenitrice, ipotesi sostenuta da Schlesier 2013, la quale 
tuttavia sarebbe in contraddizione con il suo alto status sociale359  (Bowie pensa 
invece a una performance da solista nei simposi).360  
Il frammento dei fratelli è scritto in strofe saffiche, con quasi tutti gli adoni 
composti da una parola bisillabica seguita da una trisillabica (ad eccezione del v. 20). 
Negli altri versi è riscontrabile una lieve preferenza per la fine di parola in quinta 
sede (vv. 6, 9, 10, 17, 18, 23). Lo stile è misto, con l’alternanza di espressioni 
colloquiali (θρύλησθα)361 a termini presi dal lessico militare omerico (ἀρτέμεας) a 
una struttura abbastanza curata e basata su riprese (τὰ - ταῦτα, ἐκ μεγάλαν ἀήταν - 
ἐκ πόλλαν βαρυθυμίαν, ma anche ἐκ πόνων, αἶψα πέλονται - αἶψα λύθειμεν, 
πέλονται ..., δαιμόνεσσιν - δαιμων’,362) variazioni sul tema (ἐλθην - ἐξίκεσθαι, νᾶϊ 
σὺν πλήαι - σάαν ...νᾶα) omoradicali (ἐπιτρόπωμεν - περτρόπην); la sintassi passa 
da semplici coordinate (τὰ μὲν οἶδε... σὲ δ’ οὐ χρῆ ταῦτα νόησθαι..., ...ἐπιτρόπωμεν· 
εὔδιαι γὰρ... πέλονται) a periodi complessi con diversi gradi di subordinazione (vv. 
7-13), frasi involute e di difficile comprensione (vv. 17-20), e periodi ipotetici misti 
                                                 
356 Caciagli 2016, 441: “I mean by ‘faction’ a στάσις, i.e. an alliance of aristocratic families of which 
the masculine ἑταιρεῖαι were the leadership; of course, the women did not have a political role, but 
they could share the ideological principles and the political interests of their families”.   
357 Vd. anche Stehle 2016, 272, che si aspetta un gruppo di donne dalla sua famiglia estesa e famiglie 
alleate a Lesbo: “within such a circle she could speak freely by creating “true” fictions as a way to 
assess the behavior of others, negotiate relationships, and [...] try to counter, emotionally, women’s 
lack of control over their fate”. 
358 Bowie 2016, 148-153. 
359 Vd. Caciagli 2016, 439 n. 65. 
360 Bowie 2016, 148-164. 
361 Lidov 2016a, 102 nota che solitamente il verbo è costruito con un oggetto diretto neutro (solo una 
volta si trova con ὅτι in Plat. Phd. 65b). 
362 Che il sostantivo assuma due significati diversi a pochi versi di distanza non è accettato da tutti: vd. 
infra.  
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(vv. 21-24). Tutto questo denota una sapiente costruzione che non può essere 





v. 1: Data l’appartenenza del P.Sapph. Obbink allo stesso rotolo da cui provengono i 
quattro frammenti del P.GC. inv. 105 della Green Collection di Oklahoma,364 i quali 
sembrano disposti in ordine alfabetico in base alla prima lettera dei componimenti, 
si presume che anche questo frammento seguisse lo stesso criterio. Se dunque la 
prima parola del frammento di Cipride è πῶς (l’inizio del componimento è segnalato 
da una diple obelismene; vd. supra) è probabile che anche il frammento dei fratelli 
iniziasse per π. Le poche tracce dei primi quattro versi (ammesso che siano i primi: 
non sappiamo quante strofe abbiamo perso) sono riportate solamente dal P.Oxy 
2289 fr. 5 (l’appartenenza al frammento dei fratelli è determinata dalla coincidenza 
di alcune lettere delle linee 3-8 del P.Sapph. Obbink; vd. Obbink 2014, 40, Obbink 
2015, 1).  
Secondo Obbink 2015, 2 al primo verso poteva essere nominato il padre: le antiche 
biografie della poetessa ne parlano, e queste dovevano senz’altro trarne notizia dai 
componimenti. Saffo ricorderebbe dunque la situazione in cui versano dopo la morte 
del padre prima di rimproverare la madre per il suo atteggiamento nei confronti del 
ritorno del fratello maggiore. Nell’articolo del 2016365 lo studioso ipotizza inoltre 
che Saffo, dopo aver ricordato alla madre la mancanza di suo padre, volesse 
spingerla a valutare il lato positivo; probabilmente già c’era, secondo lo studioso, un 
accenno a Larico, altrimenti il suo nome verrebbe fuori dal nulla alla fine (anche se 
questo non rappresenterebbe un problema di per sé: non bisogna pensare che Saffo 
volesse a tutti i costi costruire i suoi componimenti con una struttura ad anello), e 
alla gioia dei banchetti cui si trovava ad assistere, vedendo in lui un alter ego del 
Taliarco di Orazio Carm. 1. 9, ode che, come ha puntualizzato Morgan 2014, 6 e 
2016, 293-301, risente molto dell’influsso del “componimento dei fratelli”. La prima 
                                                 
363 Liberman 2014, 7-8. Alcuni periodi complessi sembrano più adatti alla prosa che alla poesia: vd. 
Lidov 2016a, 102-3.  
364 Editio princeps a cura di Burris, Fish e Obbink, 2014, 1-28. 
365 Obbink 2016c, 217. 
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strofa doveva suonare in questo modo secondo Obbink (le ipotesi si basano 
soprattutto sul fr. 346 di Anacreonte e su Ov. Her. 15, 61-2):  
 
“[When I was six years old, our] f[ather’s ashes drank my tears]  
[before their time; now let us honour fair] La[richos], [for pouring the 
wine at elite banquets: with him, Eros wears boxing gloves (vel. sim.)] 
[and] you [should celebrate, too,] Mo[ther], [P.Oxy. 2289 fr. 5.2] 
but you whine on endlessly about Charaxos coming, etc.”366 
 
La stessa βαρυθυμία potrebbe avere un “ironic or mocking tone”: Saffo 
risponderebbe al tono ansioso del suo interlocutore con uno volutamente più leggero, 
celebrando le gioie del banchetto tramite cui Larico potrebbe aspirare un giorno a 
diventare membro di un’élite. Questa ricostruzione non si adatta, tuttavia, 
all’atmosfera percepibile dal componimento, dove l’io lirico sembra condividere le 
ansie della persona a cui si rivolge, anche se propone soluzioni pratiche per 
risollevare la situazione.  
Lidov 2016 invece presuppone un cambio della persona loquens tra la prima e la 
seconda strofa e fornisce un inizio exempli gratia: [πόλλα δὴ πεπόνθαμεν· ἀλλ’ 
ἴκοιτο (o αἴθ’ ἐπέλθοι) / νῦν Χάραξον...].   
Non possiamo stabilire con esattezza quanti versi manchino: per rientrare nella 
media dei componimenti in strofe saffica del primo libro il testo doveva avere circa 
sette strofe, il che significa che ne sono andate perdute circa una o due compresa la 
prima di cui restano poche lettere; vd. West 2014, 8, Obbink 2015, 1. Obbink 2016a, 
25 presuppone che manchi una sola strofa.  
 
vv. 3-4: ]λα[ / ..]σέμα̣[: queste poche lettere appartenenti a due versi sono riportate 
dal solo P.Oxy. 2289, il quale si sovrappone nelle linee successive (ll. 1-4 del P. 
Sapph. Obbink) nella sezione centrale. Vd. Obbink 2014, 40 e 2015, 1. 
Secondo la già menzionata ipotesi di Obbink (vd. supra) la sequenza ]λα[ poteva 
appartenere al nome di Larico, mentre secondo West 2014, 9 al v. 4 le tracce dopo il 
my potrebbero appartenere solo a un alpha, e queste due sillabe potrebbero essere 
quel che rimane della sequenza σέ, μᾶ[τερ: se così fosse, sarebbe confermata la 
                                                 
366 Obbink 2016c, 223.  
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supposizione di Obbink che la seconda persona cui si riferisce Saffo sia sua madre 
Kleis.  
 
v. 5: ἀλλ’ ἄϊ: Vd. Obbink 2014, 41: “The conjuction ἀλλ(ά) is to be assumed ‒ 
rather than ἄλλ(α) ‒ together with a sentence in the preceding stanza in which the 
speaker says or implies: ‘you should/could (think) x... but (instead) you are always 
chattering’ etc.”.    
θρύλησθα: il verbo θρυλέω ha il significato di chiacchierare (Theoc. 2, 142,), 
oppure di ripetere continuamente qualcosa (Aristoph. Eq. 348, Eur. El. 910), a volte 
in riferimento a una cosa che si dice comunemente (Demost. 1. 7, Pl. Phd. 65 b, Isoc. 
12, 237); sulla base di questo termine, che è stato percepito come spregiativo, molti 
studiosi hanno messo in discussione l’idea che Saffo si rivolgesse alla madre, per la 
quale invece mostra dolcezza e rispetto negli altri frammenti in nostro possesso (cfr. 
fr. 98 V.); per questo motivo Bettenworth è incline a ritenere che la seconda persona 
che parla insistentemente di un ritorno di Carasso sia la balia (vd. supra). 367  
Per Ferrari il verbo indica un “vaniloquio solipsistico, un fantasticare a vuoto”, 
sulla base dello Chantraine (DELG 443) che lo spiega come “rumeur, murmure, 
rabâcher”, sottolineato dall’avverbio sempre (“un effettivo ritorno dovrebbe essere 
annunciato una volta per tutte, non reiteratamente”).368 
Stehle 2016, 272-3 pone l’accento sull’esempio dell’Elettra, dove il verbo indica 
semplicemente “a compulsive state of mind”, non un balbettio senza senso, 369 
mentre Martin 2016, 110-126, studiando le testimonianze su Saffo come scrittrice di 
giambi, pensa che più che a composizioni caratterizzate dal metro giambico gli 
antichi alludessero al tono critico e aggressivo di certe sue composizioni, ed 
evidenzia nel nuovo frammento il tono “giambico” che si nasconde non solo dietro il 
                                                 
367 Bettenworth 2014, 15-19; in particolare 16: “Ein durchgehendes Charakteristikum dieser Ammen 
besteht in ihrer lebenslangen, bedingungslosen Treue zu ihren Pflegekindern, denen sie auch als 
Erwachsene noch Rat, Lob und Tadel zuteil werden lassen können. Neben dieser wichtigen, das Haus 
in einer kritischen Situation bewahrenden Funktion als Ratgeberin kann der Eifer der Amme aber 
gelegentlich auch über das Ziel hinauschießen und sie zu unüberlegten und voreiligen Handlungen 
verleiten”.  
368 Ferrari 2014, 3. 
369 Stehle 2016, 273: “So, when Sappho depicts Larichos as ‘always’ rehearsing his line, she means 
that he is constantly, urgently repeating it in anticipation of saying it under the right circumstances”, 
la “mantra-like quality” dell’enunciato dell’interlocutore è sottolineato anche dall’infinito aoristo 
ἔλθην (si ricordi che secondo Stehle Saffo si rivolge a Larico, vd. supra). 
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sostantivo, ma anche sul senso implicito dei primi versi: invece di borbottare, il 
secondo personaggio dovrebbe fare qualcosa di utile, mandandola a pregare Era.370  
ἔλθην: Obbink si chiedeva se l’aoristo avesse valore temporale o aspettuale, cioè se 
facesse riferimento a eventi ben noti accaduti nel passato oppure se le due persone 
stessero parlando di una situazione futura. Alla fine propende per un valore 
atemporale “the infinitive... represents an original subjunctive or optative in indirect 
statement: ‘you are always chattering that Charaxos should comÈ, or ‘chattering 
“May Charaxos come”’ (or ‘chattering for Charaxos to comÈ or just ‘chattering: 
“Charaxos come”)”.371 Anche secondo West 2014, 8 il valore dell’aoristo è senza 
dubbio aspettuale. Ferrari invece obietta che in caso di infinito o ottativo in discorso 
indiretto il tempo corrisponde a quello che si avrebbe in un discorso diretto (vd. 
Goodwin 1889, § 126), mentre gli esempi riportati da Obbink (Alc. fr. 69, 3, Aesch. 
Choeph. 138) si rifanno a infiniti dipendenti da verbi di speranza, attesa, volontà, 
promessa, ecc. D’altra parte, spesso al verbo dire si lega l’infinito di giungere 
all’aoristo (cfr. Aesch. Pers. 440, Ag. 634-5). La spiegazione dello studioso sta 
proprio nel significato attribuito all’ἄϊ θρύλησθα, che rappresenterebbe qualcosa che 
l’interlocutrice di Saffo ripete continuamente a sé stessa senza tuttavia che le sue 
parole abbiano un effettivo riscontro nella realtà (un eventuale arrivo di Carasso a 
Mitilene sarebbe infatti stato notato da tutti), come Elettra che ripete tra sé ciò che 
vorrebbe dire a Egisto (Eur. El. 910) o le prove oratorie in Aristoph. Eq. 348. 
Secondo M. Griffith (ap. Obbink 2015, 3) il verbo potrebbe significare anche ‘è 
partito’ (= ἀπέρχομαι; vd. LSJ s. v. ἔρχομαι 1), quindi farebbe riferimento non a una 
nave carica di beni di lusso, come sarebbe stato se si fosse parlato di ritorno dal 
porto egiziano, ma di vino lesbio pronto per l’esportazione. Secondo Obbink, 
accettare questa ipotesi non cambierebbe molto dell’interpretazione complessiva del 
brano: la madre continuerebbe a parlare del viaggio appena intrapreso dal figlio 
                                                 
370 Martin 2016, 121: “In my reading, the initial segment (although it is probably not the beginning of 
the poem) is lightly colored with the tones of iambos. ‘Your are always chattering’ (thrulêstha) does 
not employ a poetic word. The register goes along with a certain abruptness: ‘Instead of talking, do 
something: tell me to supplicate Hera’”. La critica coinvolgerebbe anche Larico, il cui accenno alla 
fine non sarebbe di speranza quanto piuttosto di rimprovero: il ragazzo, ormai grande abbastanza per 
prendersi le sue responsabilità, non si comporta da uomo: “What we need to notice is the technique of 
embedded invective in a poem ostensibly directed to another addressee. This technique, I propose, is 
what we see in the Sapphic poem’s mention of Larichos. While ostensibly talking about far-off 
Charaxos, and possibly berating him (in an earlier segment) the poem embeds a message, none too 
subtly coded, for another ‘absent’ (not to say out-of-it) brother, but one who is presumably near by, 
living on Lesbos. It is all done in a flash but it stings” (Martin 2016, 124). 
371 Obbink 2014, 42. 
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maggiore sperando che il suo commercio vada a buon fine, ma Saffo la inviterebbe 
invece a pregare la dea affinché il ragazzo riesca a tornare a Mitilene con la nave 
integra e a trovarle ancora in salute; la contrappposizione tra preoccupazione 
economica e affettiva si manterrebbe. Vd. però i dubbi di Lardinois 2016, 175, che 
nota che il verbo in Saffo e Alceo ha sempre il significato di andare (vd. ad esempio 
nei frr. 1, 5; 8; 25). Quest’ultimo aggiunge che, se si trattasse di valore temporale, 
non si spiegherebbe perché un evento del passato non sia conosciuto anche dagli 
uomini, ma solo dagli dei. A volte infinitive con riferimento al futuro sono rette non 
solo dai verba voluntatis, ma anche dai verbi di dire: cfr. Xenoph. An. 5. 7, 34 
πάντες ἔλεγον τοὺς τούτων ἄρξαντας δοῦναι δίκην, che lo studioso traduce “all said 
that those who started this must be punished”. Sarebbe un originario imperativo o 
desiderio, e l’aoristo preserva il valore originario nel discorso indiretto. “Here the 
aorist would indicate that Charaxos is at the moment of speaking at sea and expected 
to come home”.372  
 
v. 6: νᾶϊ σὺν πλήαι: sul papiro pubblicato da Obbink è scritto συμπλείαι; la diversa 
divisione delle parole è dovuta a Heinrichs apud Obbink 2014, 42, mentre la 
correzione è di West apud Obbink 2014, 42. Cfr. Hom. Od. 15, 446 νηὺς πλείη 
βιότοιο. Per il nesso ἐλθεῖν/ἵκεσθαι σὺν νῆι vd. Od. 3, 61 e 9, 173. Al di sopra del ny 
si intravede una piccola linea orizzontale: non può trattarsi di una paragraphos, dato 
che in questo componimento è usata per marcare la fine di strofa, né di una 
paragraphos di diverso tipo per segnalare una pausa sintattica o cambio di locutore, 
come avrebbe potuto essere se fosse stata indicata tra il v. 6 e il 7, ma non tra il 5 e il 
6. Obbink 2015, 3 pensa che possa trattarsi di un obelos che segnali qualche 
particolarità al v. 6 (anche se forse avremmo dovuto aspettarcelo sotto il verso 
interessato, non al di sopra), oppure più semplicemente di un trattino di attacco che 
compare in cima ad alcune lettere, anche se non abbiamo altri esempi sul ny.  
 
vv. 6-7: τὰ μὲν̣ οἴο̣μαι̣ Ζεῦς / οἶδε σύμπαντές τε θέοι: cfr. Il. 3, 308 Ζεὺς μέν που 
τό γε οἶδε καὶ ἀθάνατοι θεοὶ ἄλλοι, Od. 14, 119; 15, 523; Pind. fr. 94b, 33 τὰ δ’ 
α[...] Ζεὺς οἶδ’· ἐμὲ δὲ πρέπει παρθενήϊα μὲν φρονεῖν γλώσσαι τε λέγεσθαι. Per 
l’uso parentetico di οἴομαι vd. LSJ s.v. IV 1. Zeus è nominato anche nel fr. 17, 9, nel 
                                                 
372 Lardinois 2016, 175. 
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fr. 1, 2 e nel fr. 53 V.; in Alceo in 129, 5 e in 338, 1. Sulla differenza tra la funzione 
di Zeus e quella di Era in questo poema vd. Boedeker 2016, 206: “The Charaxos 
Song distinguishes between Hera’s immediate role on the one hand, and, on the 
other, Zeus’ wide-ranging knowledge and unpredictable ability to change things for 
the better. (In these respects he is not clearly distinguished from the gods [theoi, line 
7] or daimones [line 14] in general). Overall, then, I find most striking the 
complementary differences in the roles Sappho assigns to the two gods; both are 
‘sovereign’, but within very different parameters”.  
Il parentetico οἴομαι è stato interpretato come un attenuante usato dalla poetessa 
come forma di rispetto nei confronti del suo interlocutore che sembra avere una 
qualche autorità su di lei: si veda ad esempio Bierl 2016a, 311, che pensa che Saffo 
si rivolga a suo zio, momentaneamente a capo della famiglia in assenza di Carasso.  
 
vv. 7-13: σὲ δ’̣οὐ χρῆ / ταῦτα νόησθαι / ἀλλὰ καὶ πέμπην ἔμε καὶ κέλεσθαι / 
πόλλα λίσ̣σεσθαι βασί̣λ̣η̣αν Ἤ̣ραν / ἐξίκεσθαι τυίδε σάαν ἄγοντα / νᾶα Χάραξον 
/ κἄμμ’ ἐπεύρην ἀρτ̣έ̣μεας. La sintassi in questo punto diventa complessa, 
arrivando a tre gradi di subordinazione (“bisogna  1) che tu non pensi a queste cose, 
‒ ma che tu mi mandi ‒ e che mi ordini 2) di pregare molto Era sovrana 3) che 
Carasso torni qui ...‒ e che trovi noi in salute”).373 Diverse sono le questioni rilevanti 
in questa sezione, soprattutto riguardo al contesto. Perché la persona cui si sta 
rivolgendo Saffo dovrebbe inviarla a pregare Era e non andarci lei stessa? Secondo 
Hammerstaedt (apud Obbink 2014, 41), la madre, che sarebbe l’interlocutrice di 
Saffo, troppo anziana per muoversi, invierebbe la figlia al tempio di Era; in aggiunta 
West374 fornisce alcuni paralleli sulla figura della madre che manda la propria figlia 
a recitare preghiere (Aesch. Choeph. 84ss., Eur. Or. 107ss.). Per Benelli (apud 
Obbink 2014, 41), invece, il tipo di preghiera richiesto avrebbe come requisito 
l’esecuzione corale, quindi sarebbe compito di Saffo e del suo gruppo pregare la dea. 
Bettenworth invece, convinta che la persona cui si rivolge la poetessa sia la balia, 
pensa a questo punto che sia del tutto naturale che un membro della famiglia si 
occupi dalla preghiera presso il santuario della dea per il ritorno di Carasso (vd. 
supra).  
                                                 
373 Obbink 2015, 2-3 
374 West 2014, 8. 
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Lidov 2016a ritiene che ἔμε possa essere il soggetto delle due infinitive πέμπην καὶ 
κέλεσθαι: dopo aver analizzato le varie posizioni in cui il soggetto della soggettiva 
retta da χρή può trovarsi e avendone concluso che non ha posizioni fisse, sostiene 
che il σέ come pronome enfatico soggetto della prima infinitiva serva per marcare il 
contrasto con gli dei, che hanno il compito di occuparsi della buona riuscita del 
commercio di Carasso, mentre ἔμε come pronome enfatico può essere spiegato solo 
in contrasto, a sua volta, col σέ, che a questo punto dovrebbe essere il suo 
concorrente grammaticale; in caso contrario, se il senso fosse “non dovresti fare 
questo ma questo” dovrebbe essere il verbo in posizione contrastiva, non il pronome 
(“you must not think about that, but I must send and order to pray to Hera”).375 Il 
parallelo cui pensa è Il. 6, 269-78, 293-310, dove Ettore manda Ecuba e le altre 
anziane di Troia al tempio di Atena per pregare con la sacerdotessa Teano la dea, 
anche se la costruzione nel nostro frammento rimane strana. L’accostamento tra 
πέμπειν e κελεύειν in Omero ha un altro significato (si veda Od. 7, 226), in Pindaro i 
due verbi si trovano associati in un senso simile a quello del nostro frammento, ma 
uno dei due verbi è al participio (Olymp. 6, 32-3), mentre in prosa successivamente 
il nesso si trova più spesso col significato di mandare qualcuno a spingere qualcun 
altro a far qualcosa, oppure di mandare qualcuno con l’ordine di far qualcosa. 
Tucidide li usa associati, ma con un verbo al participio, mentre in Senofonte 
troviamo i due infiniti.376 Non è d’accordo Lardinois, perché il pronome enfatico σέ 
serve per marcare contrasto con la frase precedente: “Zeus and all the gods know 
this. You must not think about that... but you must send and order me (to speak to the 
gods about this)” (175) e l’enfatico ἔμε continua sulla stessa linea. Invece con 
l’interpretazione di Lidov πέμπην καὶ κέλεσθαι sono lasciati senza esplicito 
oggetto.377 Anche Bowie 2016, 157-160, prende σέ come soggetto di πέμπην, ma 
non riuscendo a spiegarsi la costruzione più di tanto e non trovando cogente il 
parallelo con Il. 6, 269-79, visto che i due verbi indicano la stessa azione emenda 
                                                 
375 Lidov 2016a, 59: “It is a consequence of the normal Greek semantics, or pragmatics, of pronouns, 
in a χρή sentence that ἔμε be understood as a contrastive subject with the second infinitive, πέμπην: 
‘you must not think these things, but I must send...’”. 
376 Lidov 2016a, 57-59. 
377Per Lidov questo non rappresentava un problema: vd. Lidov 2016a, 104: “It also helps clarify that 
for this speaker the object of πέμπειν need not be important. We can supply, as presupposed, the 
‘you’ of the previous sentence; if the song is performed by or in front of the chorus, the performance 
context would automatically supply an object. But it is not significant within the sentence. Similarly 
it is not clear who is to beseech Hera. A priestess can be implied. If the Messon precinct is to be 
assumed, its rituals can also be assumed. Or perhaps the person sent should also pray. But the speaker 
is not making a point of her own or any one else’s participation in the ritual”. 
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ἔμε in ἔμα sulla base di espressioni come ἐμὰ κτήματα o ἐμὰ χρήματα (Od. 13, 283), 
e traduce “don’t you think of that, but both send my stuff and tell Charaxos to make 
supplications to queen Hera that he should arrive here bringing his ship safely”, 
dove Saffo si rivolgerebbe a qualcuno vicino fisicamente a Carasso (Dorica nella sua 
interpretazione) che dovrebbe mandare un carico atteso da lei e ordinare a Carasso di 
pregare la dea affinché il viaggio che si accinge a intraprendere sia sicuro, 
attribuendo dunque la prima azione a questa terza persona e la seconda al fratello. 
Questa proposta, tuttavia, non risulta convincente: al di là del fatto che Carasso è 
troppo lontano dal verbo e che ἐξίκεσθαι precede immediatamente il nome, 
rendendo chiaro il legame tra quest’ultimo verbo e il soggetto in accusativo, ἔμα nei 
casi citati è sempre accompagnato da un sostantivo, mentre nella congettura di 
Bowie non lo è. Si creerebbe, inoltre, un problema di contesto: rimarrebbe infatti 
difficile spiegare le modalità in cui avverrebbe questo scambio tra Naucrati e 
Mitilene.  
Lidov 2016, 80-1 pone l’accento sul verbo πέμπην, che implicherebbe un 
“ceremonial movement”: assieme all’epiteto βασίληαν, che rappresenterebbe un 
epiteto cultuale, esso enfatizzerebbe il rituale più che la preghiera in sé.  
ταῦτα riprende il τὰ μὲν del verso 6; νόησθαι è correzione di West per la forma 
normalizzata νόεισθαι del papiro.   
Lidov 2016, 101-2 ha notato che in questo componimento Saffo adotta quasi 
sempre per l’adonio la combinazione di una parola da due sillabe seguita da una da 
tre (ταῦτα νόησθαι v. 8, νᾶα Χάραξον v. 12, αἶψα πέλονται v. 16, αἶψα λύθειμεν v. 
24; l’unico caso in cui non si verifica è καὶ πολύολβοι del v. 20, altra tipologia molto 
usata dalla poetessa, quella di un’unica parola o un gruppo di parole formate da una 
semanticamente rilevante che attrae le appositive, come in questo caso). 
ἀλλὰ καὶ: per ἀλλὰ con valore correttivo-progressivo, a volte accompagnate dal καὶ, 
vd. Denniston GP 3, 21. Secondo Obbink 2014, 43 qui significa “not merely 
necessary for you to (not) think these things, but that also you should...”,. Ferrari 
contesta il significato attribuito da Obbink a καὶ, che in questo punto secondo lui 
non significa “especially” ma ha funzione limitativa (“solamente”), la stessa che si 
riscontra in Hom. Od. 1, 58. C’è anche la possibilità, proposta da Neri 2015, 61 n. 
58 che il καὶ sia in correlazione endiadica con il seguente, καὶ  πέμπην καὶ  κέλεσθαι.  
κέλεσθαι: correzione della seconda mano supra lineam per κέλησθαι della prima 
mano, la cancellatura è ben visibile nel papiro. 
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v. 10 πόλλα λίσ̣σεσθαι βασί̣λ̣η̣αν Ἤρ̣αν: vd. Il. 5, 358, 21, 368, 22, 91. La dea Era 
si trova anche nel fr. 17, ora accresciuto dalla recente pubblicazione di P.GC. inv. 
105, al v. 2 (Saffo le si rivolge nuovamente al v. 9 con σέ). Vd. anche Alc. fr. 129, 
6-7.  
 
v. 11: ἐξίκεσθαι τυίδε: cfr. Sapph. fr. 5, 1-2. Obbink 2014, 43 attribuisce all’infinito 
un valore ottativo adatto alle preghiere (l’infinito dipende da λίσσεσθαι del verso 
precedente). “τυίδε [...] is deictic and specific, i. e. ‘to Lesbos’ (perhaps even Mesa, 
the place of Hera’s worship and of putative performance of the ode)”, anche se io 
credo che τυίδε si riferisca più generalmente a Lesbo, per indicare la patria, il luogo 
dove Carasso deve tornare. Per questo trovo oziosa la discussione di Bierl 2016a, 
333 su cosa Saffo intendesse precisamente con “qui”, se il santuario o il luogo dove 
sarebbe avvenuta la conversazione fittizia o la casa.  
 
vv. 11-12: σάαν ἄγοντα / νᾶα Χάραξον: Obbink 2014, 43 notava la disposizione 
degli elementi, 378  dove i due ultimi termini del v. 11 corrispondono 
simmetricamente ai primi due del secondo. Nünlist 2014, 13 invece si soffermava 
sul contrasto con il v. 6: l’io parlante rimproverebbe in qualche modo la persona che 
sperava nell’arrivo di Carasso con la nave piena (si presuppone di merce di lusso 
ottenuta tramite commercio, svolto probabilmente a Naucrati; vd. supra), 
invitandola a lasciare queste cose nelle mani degli dei e a sperare piuttosto che 
Carasso ritorni con la nave indenne, dunque sano e salvo, e che trovi le donne in 
stato altrettanto buono; l’io poetante oppone quindi all’auspicio di un risollevamento 
economico una preoccupazione più affettiva. La salvezza di Carasso sarebbe dunque 
espressa metonimicamente attraverso lo stato di integrità della nave, che pertanto 
non sarebbe dovuta essere andata incontro a tempeste durante il viaggio. La 
preoccupazione economica del resto appare legittima: stando alle poche notizie in 
nostro possesso il padre di Saffo morì poco dopo la nascita di Larico, e se Carasso si 
trovava via per affari commerciali e Larico, come si dice, non era diventato ancora 
uomo (vd. infra), la posizione di capofamiglia era momentaneamente vacante e 
                                                 
378  Obbink 2014, 43: “ἐξίκεσθαι τυίδε σάαν ἄγοντα / νᾶα Χάραξον shows interweaved syntax 
(ABAB) of the two nouns and their modifiers”. 
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l’οἶκος di Saffo doveva trovarsi in difficoltà (la posizione di Eurigio in tutto ciò non 
è affatto chiara).379  
 
v. 13: κἄμμ’ ἐπεύρην ἀρτ̣έμ̣εας: L’aggettivo ἀρτεμής, usato da Omero di solito in 
contesto militare (vd. Hom. Il. 5, 515 e 7, 308), qui è spogliato di qualunque 
riferimento al contesto di partenza e reinterpretato, secondo un procedimento tipico 
di Saffo. In particolare, bisogna capire cosa intendesse con una frase del genere in 
un componimento incentrato per la maggior parte su un ritorno atteso con 
impazienza. Probabilmente non solo Carasso si trovava in una situazione rischiosa: 
in patria i suoi familiari dovevano forse sopportare una difficile situazione 
economica o politica; certo Alceo spesso usa la metafora della tempesta per parlare 
di problemi politici. Kurke 2016, 249-51 nota in particolare che in Od. 13, 42-6 oltre 
all’aggettivo è presente l’aspetto politico nell’augurio (καὶ μή τι κακὸν μεταδήμιον 
εἴη) così come nel frammento di Saffo, dove si spera che Larico prenda il suo posto 
nella società come uomo. In questo modo Carasso diventa un novello Odisseo e 
Larico una sorta di Telemaco.   
Secondo Stehle 2016, 274-5, dati i paralleli in Omero, dove agli eroi oltre alla 
salvezza viene infusa forza e coraggio per affrontare la battaglia, la parola potrebbe 
avere un significato più forte del semplice σόος, e per questo motivo propone 
qualcosa come ‘steadfast’ o ‘unshaken’; d’altra parte in Od. 13, 42-3 l’aggettivo è 
usato assieme a ἀμύμων, utilizzato nuovamente da Atena in Od. 15, 14-23 riguardo 
a Penelope, che si spera non vacilli nella propria lealtà nei confronti della famiglia in 
favore di un nuovo sposo, senza contare che nello scholion Q al passo di Od. 13 
l’aggettivo è chiosato con τοῖς πιστοῖς καὶ ἀκεραίοις e derivante da ἄρτιος, mentre lo 
scolio V recita ὑγιεῖσι καὶ πιστοῖς.  
 
vv. 13-4: τὰ δ’ ἄλλα / πάντα δαιμόνεσσιν ἐπι̣τ̣ρόπωμεν: Liberman380 esprime 
dubbi sul sintagma τὰ δ’ ἄλλα, sostenendo che il confine tra ciò che bisogna 
chiedere a Era ciò che bisogna lasciare nelle mani degli dei sia molto labile e che la 
                                                 
379 Nünlist 2014, 13-4: “In jedem Fall bleibt es bemerkenswert, daß Sappho auf indirekte Weise auch 
das eigene Wohlergehen zum Gegenstand des imaginieren Gebets gemacht wird. Daß sich das ‚Wir’ 
in einer schwierigen Situation befindet, wird zumal in der letzten Strophe (vv. 17-20) deutlich. Aber 
auch die Gnome in der drittletzten Strophe dürfte ‒ trotz ihrer nautischen Metaphorik (εὔδιαι γὰρ ἐκ 
μεγάλαν ἀήταν / αἶψα πέλονται, 11-2) ‒ nicht nur auf Charaxos’ Seefahrt gemünzt sein. Auch auf 
Lesbos scheinen die Zeichen auf Sturm zu stehen”.  
380 Liberman 2014, 6. 
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differenza resti oscura: “What is ‘everything else’ for which we must rely on the 
divine powers? The opposite of ‘everything else’ seems to include Charaxos’ safety 
and that of his family in Lesbos, which should be the subject of the prayers 
addressed to Hera. Is Sappho contrasting what she has to pray to Hera for with what 
she is leaving to the good will of the heavenly powers? The distinction seems 
somewhat arbitrary and awkward, since in both cases the outcome is left to the gods. 
Moreover, the contrast between what Sappho should ask Hera for and ‘everything 
elsÈ is very obscure”. Lo studioso propone, pertanto, una lieve modifica al testo, τὰ 
δ’ αἶνα (semplice errore da maiuscola, ΑΛΛΑ per ΑΙΝΑ), traducendo ‘but all that is 
for us torment, let us entrust it to the divine powers, because (it is through them that) 
the beautiful skies instantly follow powerful blasts of wind’. La correzione non mi 
pare tuttavia necessaria, perché dal contesto sembra evincersi una differenza di 
concezione sostanziale: le questioni economiche sono abbandonate al totale arbitrio 
delle divinità, per la salvezza propria e dei propri cari al contrario si può intervenire 
tramite la preghiera a una divinità importante come Era. Qui δαιμόνεσσιν va 
interpretato come ‘divinità’ generalmente intese, non come spiriti protettori o anime 
di defunti.381 In Saffo si ha un’altra sola occorrenza della parola in fr. 67a, 3, ma non 
se ne conosce il contesto. Cfr. Hor. Carm. 1. 9, 9 permitte divis cetera. Morgan, che 
già nell’articolo del 2014382 citava Hor. Carm. 3. 29, 32-4 per la vicinanza di cetera 
fluminis ritu feruntur con i vv. 13-4 del nuovo componimento di Saffo, nel 2106, pp. 
296-9, pone l’accento sui vv. 43-5 ma soprattutto sui vv. 57-64, dove Orazio dice 
esplicitamente che in caso di tempesta non pregherà gli dei perché non perda il suo 
carico, ma è certo che in suo aiuto interverranno il vento e Polluce che lo porteranno 
in salvo (non est meum, si mugiat Africis / malus procellis, ad miseras preces / 
decurrere et votis pacisci, / ne Cypriae Tyriaeque merces / addant avaro divitias 
mari; / tunc me biremis praesidio scaphae / tutum per Aegaeos tumultus / aura feret 
geminusque Pollux), dove ritornerebbe il contrasto tra una nave piena di merci e la 
salvezza del protagonista presente nel poema dei fratelli (anche se la salvezza è 
trasferita metonimicamente alla nave, σάαν ἄγοντα / νᾶα Χάραξον) nonché il fatto 
che l’arrivo di un carico di beni ottenuti tramite commercio non sia ritenuto oggetto 
degno di preghiera (ἀλλ’ ἄϊ θρύλησθα Χάραξον ἔλθην / νᾶϊ σὺν πλήαι. τὰ μὲν̣ οἴο̣μα̣ι 
Ζεῦς / οἶδε σύμπαντές τε θέοι· σὲ δ̣’οὐ χρῆ / ταῦτα νόησθαι). La vicinanza tra i due 
                                                 
381 West 2014, 8: “‘the powers above’ that rule human life”. 
382 Morgan 2014, 6.  
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autori sarebbe anche nella concezione alla base dell’intera riflessione: “[...] it seems 
that Charaxos’ commercial success, for the speaker at least (the addressee seems to 
think differently), is of no moment compared with the hope of Larichos growing to 
be an ἄνηρ [...] The speaker seems mainly concerned with the success of her 
aristocratic clan, investing in Larichos, not Charaxos, her hopes that it will flourish, 
under Larichos’ leadership. Whether coincidential or not, Horace Odes 3.29 also 
promotes an ethos disparaging trade in favour of philosophical detachment which 
carries more than a hint of aristocratic anti-mercantile prejudice”.383 
 
v. 15-6: εὔδιαι ̣γ̣ὰρ ̣ἐκ μεγάλαν ἀήτα̣ν̣ / αἶψα πέλ̣̣ο̣νται: per εὔδια Sol. fr. 13, 17-24, 
Pind. Pyth. 5, 10, Isth. 7, 38, Ol. 1, 98, frr. 52b, 52; 109, 1; cfr. Hor. Carm. 1. 9, 9-12. 
εὔδιαι ̣è lettura di Lidov apud Obbink 2014, 43. 
Per ἀήτα̣ν̣ vd. Sapph. 20, 9 e Alc. 249, 5; di solito indica il vento (cfr. Sapph. 2, 10-
11) ma qui dato il contesto è giusto intendere ‘tempestÈ (vd. Obbink 2014, 43). Cfr. 
Pind. Isth. 4, 9, Bacch. 17, 91, Simon. PMG 595, 1, Alcm. 1, 5 Dav., Anacr. PMG 
379b?, Timoth. Pers. 107 Hordern.  
 
vv. 17-20: τῶν κε βόλληται βασίλευς Ὀλύμπω / δαίμων’ ἐκ πόνων ἐπάρωγον 
ἤδη / περτρόπην, κῆνοι μ̣άκαρες πέλονται / καὶ πολύολβοι: sono possibili due 
interpretazioni della frase completamente diverse dovute al significato attribuito al 
termine δαιμων’ e all’accettare o meno ἐπάρηγον’ che si trova scritto sul papiro 
(letteralmente ‘aiutante’), dove la variante ἐπάρωγον è aggiunta dalla seconda mano 
supra lineam senza cancellare quella sul rigo di scrittura, come avviene invece in 
caso di errore corretto (vd. ll. 9 e 23). Così com’è la frase è interpretabile come 
segue: “of whomever the King of Olympus wishes / a divinity as helper now to turn 
them / from troubles, those men become happy and richly blessed”, con κῆνοι inteso 
come “those mortals assigned a special guardian divinity by Zeus” (vd. Obbink 2014, 
40 e 44), con τῶν pronome relativo equivalente al non attestato ὀττίνων come 
genitivo di possesso di δαίμων’ ἐπάρωγον. Per il nesso vd. Eur. Hec. 163-4: “it is 
possible that Euripides here echoes the present passage, but could rather be simply 
employing standard phraseology, i.e. the typical language of prayer for safe 
return”.384 ἐπάρωγος è attestato in Omero, invece, una sola volta, in Od. 11, 498. 
                                                 
383 Morgan 2016, 301. 
384 Obbink 2014, 44. 
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Secondo West 2014, 9, tuttavia, costruito in questo modo il periodo apparirebbe 
strano e contorto.385 Con una piccola correzione, ἐπ’ ἄρηον al posto di ἐπάρηγον’/ 
ἐπάρωγον West cambia il significato da attribuire a δαιμων’ (che indicherà la sorte, 
non più una divinità minore inviata da Zeus ad aiutare chi ha prescelto) e rende più 
chiaro il τῶν, che diventa immediato antecedente di κῆνοι e legato a δαίμον’.386 
Ferrari decide di accogliere la proposta di West, ritenendo poco adeguata l’obiezione 
di Obbink (2014, 44) secondo cui sarebbe poco economico pensare a un significato 
diverso da quello di δαιμόνεσσιν solo quattro versi dopo: “l’obiezione, dato il 
passaggio dal plurale al singolare, è debole”. Su δαίμων con il significato di ‘destino, 
sortÈ vd. LSJ s.v. I 2 e Pind. Olymp. 13, 28.387 Per una scelta simile opta Liberman, 
che tuttavia lega l’aggettivo a δαίμων: ἐπ’ ἄρηον’ (scil. δαίμον’), “a una sorte 
migliore”. Lidov 2016, 82 n. 42 riferisce di aver cercato paralleli per l’espressione 
ἐπ’ ἄρηον col significato di “per il meglio” ma di non essere riuscito a trovarne; lo 
studioso preferirebbe quindi la proposta di Liberman, pur non ritenendo necessario 
intervenire sul testo: la divinità che dovrebbe arrivare in soccorso secondo lo 
studioso potrebbe essere Dioniso (vd. supra). 
Lardinois 2016 pensa che τῶν sia genitivo di possesso dipendente da πόνων e 
traduce: “those from whose troubles the king of Olympus wishes that a daimon as 
helper turn (them) away, they are blessed and full of good fortune”. Secondo lo 
studioso la sintassi non sarebbe così arzigogolata come sostiene West; al contrario 
con la sua correzione si perderebbe il parallelo con Theoc. 17, 123-132, dove il 
termine ἐπαρωγός è usato accanto ai due sovrani dell’Olimpo, Zeus e Era (v. 132 
βασιλῆας Ὀλύμπου), così come nel nostro testo sono definiti con lo stesso titolo sia 
Era al v. 10 che Zeus al v. 17.388 “With δαίμονα in the sense of ‘good spirit’, this 
stanza furthermore creates a nice parallel with the next one: Zeus, if he wishes, can 
send a divine helper, whose role, in the case of Sappho, is matched by Larichos, 
                                                 
385 West 2014, 9: “But all attempts to translate the clause with this reading have inevitably been 
tortured and strained”.  
386 “Those whose fortune the ruler of Olympus chooses to turn around from hardship for the better, 
they come out blessed and prosperous” (West 2014, 9). Sul legame tra τῶν e δαίμον’ è d’accordo 
anche Stehle. 
387 Ferrari 2014, 3: “In realtà τῶν κε βόλληται βασίλευς Ὀλύμπω...περτρόπην non può che significare 
“coloro di cui il sovrano d’Olimpo desidera rovesciare...” (cf. adesp. TrGF 547.4 ὃ περιέτρεψεν ἢ 
χρόνος τις ἢ φθόνος), e a questo punto sia δαίμον’ in quanto ‘demone’ sia ἐπάρωγον diventano 
impossibili”.  
388 Anche per Bierl (2016a, 313-4) la correzione di West non si può accettare per via della vicinanza 
di del passo di Teocrito al nostro.  
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once he becomes a man” 177. Anche per Lidov 389  τῶν è legato a πόνων e 
rappresenta anche l’oggetto omesso del verbo περτρόπην (‘those whom Zeus wishes 
a helper daimon to turn from their troublÈ).   
Lidov390 difende l’ ἐπαρωγός perché in base alle testimonianze della poetessa e di 
altri autori crede di rintracciare un filone di preghiere, diverse per struttura dalla 
forma “classica” (che ne prevedrebbe un’invocazione seguita dagli epiteti della 
divinità e dall’evocazione dei motivi per cui dovrebbe giungere), effettuate per 
ottenere soccorso: gli dei sono brevemente invocati e più largo spazio si lascia al 
pericolo in cui ci si trova. Nel corpus saffico abbiamo un’invocazione alle Nereidi 
(fr. 5) e ad Era (fr. dei fratelli e forse fr. 17), ma lo studioso trova paralleli anche in 
Simon. fr. 543, 18-27, e in Alc. fr. 34 (inno ai Dioscuri), fr. 308 (su Hermes); forse 
erano preghiere i frammenti di Saffo su Espero (fr. 104a), Eos (fr. 157), ed Eros, 
Grazie e Muse. Sulla concezione eolica delle divinità aiutanti dunque conclude: “I 
am not trying to make a case that Lesbian practice is in some way unique, but do 
want to emphasize that ‒ especially given the sparseness of our fragments ‒ Lesbian 
song appears to exhibit a strong awareness of the helper gods. They are essential 
figures in prayers for safety” (p. 64). Kurke391 cita Pind. Pyth. 5, dove seppure in 
contesto metaforico si dice che Castore dispensa il bel tempo, εὐδίαν, e che i due 
Dioscuri hanno il potere di stornare la tempesta che potrebbe danneggiare Arcesilao, 
cioè fuori di metafora la minaccia di malcontenti politici. Anche nel componimento 
di Saffo, dunque, Zeus manderebbe un daimon (cioè uno dei Dioscuri) a salvarli. 
Inoltre, nell’inno omerico a loro dedicato Castore e Polideuce sono associati alla 
parola πόνος (l. 16, 17), come in Saffo. È vero che l’intervento di West semplifica la 
sintassi, ma toglie un elemento importante secondo Kurke, e il fatto che “semplifichi 
la teologia” non è necessariamente corretto: non c’è nulla di strano nella gerarchia 
che si instaurerebbe tra Zeus e daimones: gli stessi Dioscuri affermano più volte di 
dover aspettare il cenno di Zeus per intervenire (vd. Eur. Hel. 1658-61).  
Nonostante i vari tentativi di difendere il testo tradito, probabilmente West e 
Ferrari avevano ragione nell’emendarlo: in questo modo la frase si presenta meno 
strana, e si eliminano una serie di elementi interpretativi che si sono accumulati 
sull’immagine della tempesta. Di fatto né Saffo né la seconda persona fanno 
                                                 
389 Lidov 2016a, 103. 
390 Lidov 2016a, 61-4. 
391 Kurke 2016, 252-62. 
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riferimento precisamente a un pericolo, in cui occorra l’aiuto di un δαίμων come nel 
caso di una tempesta, che nel testo è solo metaforica: Carasso corre dei rischi, ma 
non si sa se dovrà effettivamente affrontare il maltempo durante il viaggio; più che a 
un pericolo le due persone sembrano riferirsi a una situazione difficile da sostenere 
(βαρυθυμία), che è aggravata dal mancato ritorno di Carasso. Negli esempi forniti 
dagli studiosi le divinità minori intervengono in caso di emergenza; Saffo invece 
spera solamente in tempi migliori. Si veda soprattutto un passo citato per altri motivi, 
Pind. Pyth. 5, 121-2 Διός τοι νόος μέγας κυβερνᾷ / δαίμον’ ἀνδρῶν φίλων: anche in 
questo caso il volere di Zeus decide la sorte dei suoi favoriti. Infine, il passo di 
Teocrito chiamato in causa non mi sembra così determinante.  
Per ἄρηον cfr. Alc. 249, peraltro in contesto di navigazione. 
Cfr. Alc. 70, 8 V. Si noti la scelta degli omoradicali ἐπιτρόπωμεν al v. 14 e 
περτρόπην al v. 19.  
Obbink 2014, 44 suggeriva di emendare κε, attestato con forme di ὄττις o τις ma 
non sempre e quindi sentito come non necessario, in τε, per rimediare alla mancanza 
di congiunzione che collegherebbe la gnome precedente a quest’ultima: lo studioso 
sostiene infatti che in Saffo frasi inizianti senza una congiunzione siano rare e 
presenti solo in caso di domande o comandi/desideri in inni o preghiere; mi sembra, 
però, che questa gnome, più che legata alla precedente, rappresenti il logico 
antecedente della frase seguente, cui è legata dal καί; si noti inoltre la pausa data 
dalla fine di stanza). 
μά̣καρες καὶ πολύολβοι: per πολύολβος vd. Sapph. 133, 2 (detto di Afrodite). la 
parola può essere interpretata come o molto ricchi o molto felici, quindi può 
rinforzare μ̣άκαρες e quindi avere un significato spirituale, o possedere anche un 
significato materiale. Probabilmente è più giusto affermare che con l’aiuto degli dei 
gli uomini possono ottenere entrambe le cose.  
 
vv. 21-2: αἴ κε ϝὰν κεφάλα̣ν ἀέρρ̣η̣ / Λάριχο̣ς καὶ δή ποτ’ ἄνη̣ρ γένηται: qui 
Saffo non sta facendo riferimento solamente alla crescita fisica del fratello, ma 
anche alla maturazione necessaria perché Larico diventi uomo e sia pronto a 
prendersi le responsabilità che gli spettano all’interno della famiglia e della società. 
West pensa anche al possibile parallelo con Telemaco, che all’inizio dell’Odissea 
abbassa la testa per l’umiliazione, mentre Ferrari pensa ad Astianatte nell’Iliade (22, 
491), che, rimasto orfano di padre, nel pensiero di Andromaca sarà costretto a 
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piegare la testa.392 Secondo Ferrari, dunque, a causa dell’assenza del padre ormai 
morto e del fratello maggiore in viaggio e della cattiva situazione economica della 
famiglia, anche Larico vergognandosi tiene la testa bassa. 393  Saffo dunque 
inviterebbe la sua interlocutrice a riporre le sue speranze di prosperità non tanto 
sull’incerto arrivo di Carasso quanto sulla reale possibilità che Larico decida di 
crescere e di prendere il suo posto come uomo, non più come ragazzo.394 Secondo 
Obbink 395  la preoccupazione per la buona riuscita dell’operazione di Carasso è 
dovuta anche alle ripercussioni che potrebbe avere su Larico, che vedrebbe 
diminuite le sue prospettive se il maggiore dovesse ‒ per esempio ‒ dilapidare il suo 
patrimonio con la bella Dorica o se non riuscisse a tornare con la nave piena. ἀέρρ̣̣η 
è congiuntivo, e l’espressione κεφάλαν ἀέρρη potrebbe voler dire “’to become a 
gentleman’, supported by family wealth” (Obbink 2014, 45).  
Probabilmente bisogna correggere τὰν in ϝὰν, errore semplice da giustificare per la 
somiglianza di tratteggio delle due lettere: secondo l’analisi di Lobel sull’uso 
dell’articolo determinativo nei poeti lesbi (1927, lxxxi-ii), avremmo potuto avere 
κεφάλα̣ν o ϝὰν κεφάλαν o τὰν ϝὰν κεφάλαν, ma mai τὰν κεφάλαν semplicemente. 
Bisogna stabilire se l’immagine è usata in senso letterale o metaforico: Pelling e 
Wyke 2014, 43 avevano proposto che Larico fosse malato e dovesse riprendersi, ma 
una cosa del genere non si evince né dalle fonti né dai frammenti, compreso quello 
in esame in questa sede. Per il significato letterale dell’espressione vd. Hom Il. 10, 
80; cfr. Aes. Choeph. 496, Eur. Hec. 500, Tro. 98-9. Per il valore metaforico vd. 
invece Eur. Suppl. 289, dove Teseo chiede a sua madre di controllarsi e forse Pind. 
Paean. 20, 10 (dove Eracle ancora bambino solleva la testa per fronteggiare i 
serpenti mandati da Era). Sembra molto vicino, in particolare, OT 22-4, in cui la 
città è descritta come incapace di alzare la testa mentre sta soccombendo in una 
tempesta; anche Larico dovrebbe forse “alzare la testa” per contrastare la tempesta 
descritta ai vv. 15-6. Anche il successivo ἄνη̣ρ γένηται non è di immediata 
comprensione: Saffo intende dire che deve diventare semplicemente adulto, un 
                                                 
392 “Her younger brother Larichos, who might be expected to take some initiative, remains inert and 
submissive, rather like Telemachos at the start of the Odyssey before Athena activates him” (West 
2014, 9).  
393 Ferrari 2014, 4: “Rimasto senza padre e senza fratello maggiore, il teenager Larico, posto a 
quotidiano contatto con gli adulti della società aristocratica mitilenese a cui versa da bere nei simposi, 
si vergogna di sé e abbassa la testa umiliato”. 
394 Ferrari 2014, 4: “L’intervento in qualche modo terapeutico e didattico della figlia nei confronti 
della madre tende anche alla promozione del fratello minore a nuovo leader del gruppo familiare”.  
395 Obbink 2014, 45. 
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uomo di élite o un uomo sposato? Forse, seguendo il ragionamento di Obbink, 
bisogna ipotizzare che il termine racchiuda tutti e tre i significati. Si è pensato anche 
che Larico fosse già un adulto, ma dovesse prendere coraggio, in una situazione 
paragonabile a quella descritta in Eur. El. 693, dove Elettra dice al fratello πρὸς τάδ’ 
ἄνδρα γίγνεσθαί σε χρή. Per l’esortazione a essere uomini col significato di essere 
coraggiosi in battaglia cfr. Il. 5, 529. 
Evidentemente Larico aveva seriamente la possibilità di far parte dell’élite 
cittadina, come dimostra d’altronde il fatto che fosse stato ammesso a svolgere il 
ruolo di coppiere nel pritaneo; la sua poteva davvero rappresentare una “carriera” 
alternativa a quella di Carasso, la quale poteva certo dare grandi frutti ma era di gran 
lunga più rischiosa. La domanda che si sono posti frequentemente gli studiosi è per 
quale motivo Larico non avesse ancora assunto il titolo di “uomo” a tutti gli effetti: 
secondo la maggior parte ciò sarebbe dovuto alla giovane età di Larico, ma non è 
mancato chi, come Martin396 e Stehle,397 pensasse addirittura che il ragazzo fosse 
semplicemente pigro e temporeggiasse per non prendersi le sue responsabilità di 
fronte alla propria famiglia e alla società (vd. supra), anche sulla base di quel δή 
ποτε che può indicare impazienza (‘finalmentÈ). Tuttavia, l’ipotesi più probabile è 
che l’espressione indichi un neutro progresso (‘col tempo’), come eco di ἤδη del v. 
18,398 e che quindi Saffo riponesse davvero grandi speranze sul fratello minore, in 
conformità con ciò che è detto nelle fonti antiche, secondo cui Saffo sarebbe stata 
fiera di Larico più che degli altri fratelli; questa affermazione non si spiegherebbe se 
il fratello minore fosse stato davvero motivo di scontento e occasione di rimprovero 
per la famiglia.                
                                                             
vv. 21-4: κἄ̣μμες ... καὶ μάλ’ ἐκ πόλλαν βαρ̣̣υθυμ̣ίαν ̣ κεν / αἶψα λύθειμεν: il 
diventare adulto di Larico porterebbe serenità ai due personaggi del dialogo che 
adesso sono preoccupati per il futuro. Il termine βαρ̣υθυμία col significato di  
“preoccupazione” sembra confermare il senso di βάρυς δὲ μ’ ὀ θῦμος così come era 
stato inteso da Bernsdorff 2004, 27-35: anche qui la pesantezza del thymos è messa 
in relazione con ansie e mancanza di serenità, anche se in questo caso il sentimento è 
                                                 
396 Martin 2016, 121: “Instead of taking it to mean that Larichos is just too young to do anything in a 
crisis situation, I interpret the line ‘If he lifts his head and indeed ever becomes a man’ to be an 
insulting swipe. He is of age, but he will not take the responsibility to rescue Sappho and her 
interlocutor from whatever baruthumiai are oppressing them”.  
397 Stehle 2016, 289-90. 
398 Vd. Lardinois 2016, 180-1. 
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contingente, mentre nel caso del fr. 58 V. è la naturale conseguenza della vecchiaia 
(il parallelo è stato notato da Benelli ap. Obbink 2014, 45).   
πόλλαν è correzione della seconda mano per πόλλην della prima mano. Per un simile 
sintagma vd. Sapph. 1, 25-6; cfr. Sapph. 5, 5.  
Sull’anticipazione del pronome personale al v. 21 vd. Obbink 2014, 44: “the 
personal pronoun is fronted, because it brings the poem back to the hic et nunc of 
the climatic final wish - after consideration of various stances and attitudes toward 
the absence of a close associate or family member, and the attendant conditions of 
their safe return - for what might optimally happen”. Inoltre, probabilmente potrebbe 
servire per marcare il collegamento con la gnome appena espressa: visto che Zeus 
può rovesciare la sorte di alcune persone al punto che dopo lunghe sofferenze essi 
possono diventare μάκαρες καὶ πολύολβοι, può succedere lo stesso anche a Saffo e 
al suo interlocutore: dopo grandi tormenti Zeus può finalmente concedere la grazia 
di far diventare “uomo” Larico e di liberare loro di un grande peso. Bisogna solo 
sperare nel cenno di assenso di Zeus, che aiuta gli uomini con un atto che pare di 
scelta volontaria (τῶν κε βόλληται βασίλευς Ὀλυμπω...). 
Si noti l’insistenza di αἶψα, posto peraltro nella stessa posizione metrica ai vv. 16 e 
24 (αἶψα πέλονται e αἶψα λύθειμεν), atta a sottolineare il parallelismo tra la prima 
gnome e ciò che Saffo spera accada per la propria famiglia (vd. anche ἐκ μεγάλαν 
ἀήταν al v. 16 e ἐκ πόλλαν βαρυθυμίαν al v. 23). Le ripetizioni all’interno dei 
componimenti di Saffo non sono rare: alcuni moduli si ripetono identici tra una 
poesia e l’altra (vd. supra ad esempio le ripetizioni nel papiro di Colonia tra il carme 
dell’aldilà e quello della vecchiaia), altre parole sono usate più volte all’interno di 
uno stesso componimento (vd. supra frammento della vecchiaia).  
Anche in questa stanza troviamo una situazione sintattica che non ha precedenti 
nella poesia eolica arcaica, un periodo ipotetico misto con una protasi con κε e il 
congiuntivo unita all’apodosi con κεν e ottativo.399  
 
 
                                                 
399 Obbink 2015, 3.  
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  πῶς κε δή τις οὐ θαμέω̣ς ̣ἄσαιτ̣ο 
  Κύπρι, δέσ̣π̣ο̣ιν̣̣’, ὄττινα [.]ὴ φί̣λ̣[ ] 
  [...] θέλοι μάλιστα πάθ[..] χ̣̣άλ̣[ ] 
  [...]ον ἔχησθα 
 
5  [...] σ̣άλοισί μ’ ἀλεμά̣τ̣ω̣ς̣ δ̣αΐ̣σ̣δ̣[..] 
  [...]ρω<ι> λύ{ι̣̣}σαντι γ̣όν’ ωμε-̣[   
  [ . . . ] . α . α . . [ . . ]α̣ι̣μ’ ο̣ὐ̣ π̣ρ̣̣ο[0-3] . ερησ[ 
  [     ]νεε̣ρ . [ . ]αι ̣ 
 
  [ c. 8 ] . . . [ . . ] σέ, θέλω [    
10  [         τοῦ]το πάθη[ν   
  [              ] . αν, ἔγω δ’ ἐμ’ αὔται 
  τοῦτο σύνοιδα 
 
  [     c. 13       ] . [ . ] . τοισ[ . . . . ] .  
  [     c. 13       ]εναμ[ 
15  [ ] . [ . ] . [ 
  [     c. 12       ] 
 
1 θαμέω̣ς̣ ἄσαιτ̣ο Benelli apud Obbink || 2 Κύπρι, δέσ̣π̣ο̣ι̣ν’̣, Obbink, Κύπρι, δέσ̣πο̣̣ι̣ν’̣; Benelli | [δ]ὴ̣ 
Burris apud Obbink, prob. Benelli, [μ]ὴ̣ West, prob. Ferrari | φίλ̣̣[ησι Schlesier, φίλ̣̣[ειη Burris apud 
Obbink, φίλ̣̣[ησθα West, probb. Ferrari et Benelli || 3 κωὐ] Prodi, κὠς] West, καὶ] Obbink, καἰ] 
Benelli, ὠς] Ferrari | πάθα̣ν ̣ (gen. plur.) vel πάθα̣ς̣ χ̣̣̣άλ̣[ασσαι Lidov cf. Alc. fr. 70, 10, πάθο̣ς̣ 
κά̣λ̣[υπτειν West, prob. Benelli, πάθο̣ς̣ κά̣λ̣[υψαι Ferrari, πάθην̣̣ κά̣λ̣[εσσαι Schlesier, πάθα̣ν̣  
χ̣̣̣άλ̣[ασσαι; Obbink || 4-5 ποῖ]ον ἔχησθα / [νῶν] Bowie apud Obbink, ὄσσ]ον ἔχησθα Lidov, οὐκ] 
ὀνέχησθα / [κνω]δ̣αλ’ West, οὐκ] ὀνέχησθα. Benelli, οὐκ] ὀνέχησθα; Ferrari || 5 σά̣λοισι 
Hammerstaedt apud Obbink, σὺν] σ̣άλοισι Ferrari, κνω]δ̣άλ’ οἶσι West, κνω]δ̣άλοισι Benelli, 
καγ]χ̣̣ά̣λοισι Lidov | ἀλεμά̣τ̣ω̣ς̣ Obbink | δ̣αΐ̣σδ̣̣[ Hammerstaedt apud Obbink, δ̣αΐ̣σδ̣̣[ην Obbink, 
δ̣αΐ̣σδ̣̣[ης; West, δ̣αΐ̣σδ̣̣[ης Ferrari et Benelli || 6 ἰμέ]ρω<ι> Obbink, prob. Ferrari, εἰμέ]ρω<ι> West, 
κἰμέ]ρω<ι> Benelli, μή μ’ ἔ]ρω<ι> West | λύ{ι̣̣}σαντι Obbink, Ferrari, Benelli, λύσσ̣αντι West | γόν’ 
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Tsantsanoglou apud Obbink, prob. Ferrari, γόν̣ω̣μ̣’ ἔν̣α̣[ιρε West, γόνω̣̣μ̣’ ἔπ[̣ελθε Lidov, ὤ<ι>μ’, 
ἐγ[̣ω δέ Ferrari || 7-8 κἀκ]λ̣άπσδ̣’ ἄ̣μμ’· οὐ πρότερ’ ἠς [ ... / ... ]νε’ ἐρα̣[ΐσ]αι̣ West, λαί]λ̣απ̣ας [φ]α̣ῖμ’ 
Tsantsanoglou, λαί]λ̣απ̣ας [φ]α̣ῖμ’ οὐ προ[τόνοις] περήσ[ην Ferrari || 8 συ]νε̣έρχ̣̣̣[θ]αι ̣Obbink, αἴ κε]ν 





Del frammento di Cipride purtroppo non resta che qualche verso, di cui solo i 
primi sei sono quasi completi e abbastanza leggibili. Anche in questo modo il senso 
delle frasi e la costruzione sintattica non è molto chiara, dal momento che mancano 
quasi tutte le terminazioni verbali e le congiunzioni. Per questo motivo le 
ricostruzioni degli studiosi che se ne sono occupati variano considerevolmente, a 
seconda del soggetto scelto e del numero di frasi individuate. Di sicuro il 
componimento si apriva con una domanda retorica (πῶς κε δή τις οὐ θαμέω̣ς ̣ἄσαιτο̣) 
dal carattere generale espresso tramite il soggetto indefinito τις rivolta a Cipride, 
evocata al v. 2, in cui si sottolinea l’impossibilità di sfuggire al dolore in una 
situazione che presumibilmente riguarda l’amore (ὄτ̣τ̣ι̣ν̣α [.]ὴ̣ φι̣λ̣[ v. 2), ragion per 
cui è richiesta l’attenzione della dea. Cosa precisamente causi il tormento del 
soggetto (all’inizio non definito, poi forse specificato ai versi successivi) e quale 
desiderio esprimesse al v. 3 non è possibile dire; dopo la prima strofa forse si dava 
spazio alla descrizione dei sintomi amorosi, sul modello del fr. 31 (cfr. anche fr. 1, 3 
e 1, 15, dove si menzionano le sofferenze d’amore), come il senso di lacerazione 
(δ̣αΐ̣σ̣δ̣[, v. 5) e forse le ginocchia che non riescono a sorreggere la persona (v. 6).  
La prima versione del frammento edita da Obbink nel 2014 individuava due 
domande retoriche rette da πῶς e con stesso soggetto, una ai vv. 1-2 e l’altra al v. 3, 
e una terza domanda retta dall’integrato [ποῖ]ον che dal v. 4 si protraeva almeno fino 
ai due versi successivi. Riporto il testo scelto dell’editore e la traduzione proposta:  
 
πῶς κε δή τις οὐ θαμέω̣ς ̣ἄσαιτ̣ο 
  Κύπρι, δέσ̣π̣ο̣ιν̣̣’, ὄτ̣τ̣ι̣ν̣α [δ]ὴ̣ φι̣λ̣[είη] 
  [καὶ] θέλοι μάλιστα π̣ά̣λι̣ν̣ κάλ̣[εσσαι;] 
  [ποῖ]ον ἔχησθα 
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5  [νῶν] σ̣άλοισί μ’ ἀλεμά̣τ̣ω̣ς̣ δ̣αΐ̣σ̣δ̣[ην] 
  [ἰμέ]ρω<ι> λύ{ι̣̣}σαντι γ̣όν’ ωμε̣-[   
  [ . . . ] . α . α . . [ . . ]α̣ι̣μ’ ο̣ὐ̣ π̣ρ̣̣ο[0-3] . ερησ[ 
  [    ]νε̣ερ . [ . ]αι ̣ 
 
How wouldn’t anyone feel anguish repeatedly, 
Kypris, Queen, and especially wish to call 
back, whomever one really loves? 
What sort of thoughts do you have 
to pierce me idly with shiverings 
because of desire which weakened the knees? 
 
Obbink presupponeva che la negazione fosse condivisa da entrambe le domande 
rette da πῶς, e che ὄτ̣τ̣ι̣ν̣α [δ]ὴ̣ φι̣λ̣[είη] fosse retto solamente dalla seconda domanda. 
La regola generale espressa dalla poetessa sarebbe quindi che nessuno può evitare di 
soffrire e di richiamare ripetutamente (a sé?) la persona che ama (qui ὄτ̣τ̣ι̣ν̣α ha una 
sfumatura indefinita a sua volta), e la dea sarebbe invocata in quanto patrona del 
sentimento d’amore. Solo nell’adonio l’io lirico si rivolgerebbe direttamente a lei, 
passando dalla regola generale alla propria esperienza (sempre secondo lo schema 
spesso usato dalla poetessa di giustificare il vissuto personale con una 
generalizzazione sul comportamento umano o sulla sua natura; vd. supra nel 
frammento della vecchiaia o in quello dei fratelli) e domandando proprio a Cipride 
per quale motivo la tormenti, lacerandola con tremori (σά̣λοισί) con il desiderio che 
le indebolisce le ginocchia.  
Il testo di West si presenta molto diverso per diversi aspetti: il verbo alla terza 
persona del verso 2 è sostituito da uno alla seconda persona, il secondo δή da una 
negazione ([μ]ὴ̣) e il τις è richiamato dall’ ὄττινα al fine di svolgere una funzione 
diversa, legando la relativa alla prima domanda. Diversa è anche la lettura delle 
tracce dopo μάλιστα, e un diverso verbo è presupposto al v. 3; ον del v. 4 non è più 
considerato come parte di una parola precedente ma preverbio di ἔχω per formare 
ὀνέχω (ἀνέχω in attico), non altrimenti attestato ma possibile in base alle leggi del 
dialetto lesbio. Le due domande, la seconda delle quali termina al v. 5, hanno per 
soggetto Cipride, la quale negando il suo favore permette alla sofferenza d’amore di 
tormentare l’io lirico. 
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πῶς κε δή τις οὐ θαμέω̣ς ̣ἄσαιτο 
  Κύπρι δέσ̣π̣ο̣ιν̣̣’, ὄττινα [μ]ὴ̣ φίλ̣[ησθα,] 
  [κὠς] θέλοι μάλιστα πάθ̣ο̣ς̣ καλ̣[ύπτην,] 
  [οὐκ] ὀνέχησθα 
 
5  [κνω]δ̣άλ’, οἶσι μ’ ἀλεμάτως̣ δ̣αΐ̣σ̣δ̣[ης;] 
  [μή μ’ ἔ]ρω<ι> λύσ̣σαντι γόνωμ’ ἔν̣α̣[ιρε 
  [κἀκ]λ̣άπασδ̣’ ἄ̣μμ’· οὐ πρότερ’ ἠσ[   
  [. . . ]νε’ ἐρα[ίσ]αι.  
 
“How can I woman help being regularly heartsick, my Lady, if you do not love her, 
and when she would most wish to conceal her passion, you do not hold back the 
mordacious pests with which you ravage me to no purpose? Do not, I beseech you, 
despoil me with raging love and devastate us. You were not previously ... to me 
when I was in love”.  
 
È immediatamente evidente lo spostamento del focus rispetto al testo di Obbink: in 
quel caso l’amore e i suoi tormenti si inscrivono in una legge universale di cui il 
soggetto non comprende appieno il senso, nell’interpretazione di West è la dea 
stessa che per qualche motivo ha negato il suo favore alla poetessa e invia le 
sofferenze che simili a bestie feroci la dilaniano e non le permettono di nascondere il 
sentimento (πάθ̣ο̣ς ̣ καλ̣[ύπτην,]). La sezione finale si avvicina alla preghiera 
contenuta nel fr. 1 (vv. 2-4), in quanto si richiede ad Afrodite (γόνωμ’, v. 6) di  non 
tormentarla più con un amore che infuria (presuppone che l’errore al v. 6 nasconda 
una forma originaria λύσ̣σαντι invece di λύσα̣ντι proposto nel testo di Obbink). In 
questo modo la sofferenza d’amore non è più considerata normale, ma destinata solo 
a coloro che non sono nelle grazie di Afrodite e che quindi sono condannati in 
qualche modo alla sua “vendetta”, che li dilania in modo tale che non riescono più a 
nascondere la passione. Questa interpretazione presta forse il fianco ad alcune 
obiezioni: innanzi tutto, se i tormenti sono conseguenza del mancato favore della dea 
dovuto a qualche sgarbo subito, l’avverbio ἀλεμάτως̣ sembra essere fuori luogo; 
inoltre, l’idea che il sentimento debba essere nascosto forse risponde più alla nostra 
concezione e sensibilità che non a quella di Saffo, che mai esprime un concetto del 
 129 
genere: anche nel fr. 1 non chiede alla dea di non svelare il suo segreto, ma di non 
tormentarla più e di ottenere di essere ricambiata dalla persona amata. Gli unici 
esempi di amore che si tenta di tenere nascosti sono quelli proibiti per ragioni sociο-
culturali (tipo Fedra nell’Ippolito; vd. infra). Inoltre, assisteremmo a uno slittamento 
nello stesso periodo dal generico al particolare, dall’ὄττινα al με. 
La ricostruzione di Ferrari è molto simile a quella di West, di cui riprende buona 
parte dei suggerimenti nella prima strofa, pur distaccandosene nella seconda. 
Secondo lo studioso la fine del primo periodo coincide con la fine della prima strofa 
e dalla seconda ne inizierebbe un altro con la descrizione dei sintomi amorosi, che 
nella sua interpretazione potevano essere paragonati a una tempesta.   
 
πῶς κε δή τις οὐ θαμέω̣ς ̣ἄσαιτο 
  Κύπρι δέσ̣π̣ο̣ιν̣̣’, ὄττινα [μ]ὴ̣ φίλ[ησθα] 
  [ὠς] θέλοι μάλιστα πάθ̣[ο̣ς̣] κάλ̣[υψαι] 
  [μηδ’] ὀνέχησθα; 
 
5  [σὺν] σ̣άλοισί μ’ ἀλεμά̣τ̣ω̣ς̣ δ̣αΐ̣σ̣δ̣[ης] 
  [ἰμέ]ρω<ι> λύ{ι̣̣}σαντι γόν’, ὤ<ι>μ’, ἔγ̣[ω δέ 
  [λαί]λ̣απ̣ας [φ]α̣ῖμ’ οὐ προ[τόνοις] περήσ[ην 
  [. . . ]νεε̣ρ . [.]αι 
 
Come non si cruccerebbe più volte,  
Kypris padrona, chiunque tu non favorisci 
quando in sommo grado vuol celare la sua passione 
né lo trattieni? 
Fra sussulti ondosi tu vai straziandomi  
con il desiderio che, ohimé, già mi piegò le ginocchia, ma io 
credo che le raffiche non sopravanzeranno gli stralli 
se... 
 
Una differenza evidente rispetto al testo di West è la costruzione sintattica ai versi 
3-4, dove la temporale dipende dalla principale del verso 1 e non più dalla 
coordinata al v. 4. Ciò che non è trattenuto dalla dea non è più il dolore di una 
passione, ma la persona stessa che prova il sentimento, che vorrebbe nasconderlo e 
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non cedervi. Il mancato favore della dea che non solo non aiuta la poetessa ma è 
causa di tormenti che piegano le ginocchia, cosicché nell’interpretazione di Ferrari il 
componimento appare un “cri de coeur”,400 provoca uno stato d’ansia che sfocia 
quasi in un senso di nausea (il verbo ἀσάω era spesso usato anche nelle trattazioni 
mediche; vd. Campbell 1982 ad Sa. 1, 3). Contro la sua ricostruzione hanno scritto 
soprattutto Bierl 2016b401 e Schlesier: il primo, oltre a preferire l’interpretazione di 
Obbink, che ritiene possa inscrivere il testo nella serie di componimenti adatti a una 
performance corale con fini paideutici, contesta l’idea che Saffo, soffrendo per un 
amore non corrisposto, dia la colpa alla dea perché permette all’amore di scuoterla 
così profondamente, quando la poetessa invece vorrebbe nascondere il suo 
sentimento. Bierl non sente, infatti, questo elemento come proprio della concezione 
saffica, che al contrario trasforma ogni esperienza di amore tormentato in un atto 
performativo qual è appunto la composizione e l’esecuzione dei suoi testi; la 
seconda si sofferma sulla costruzione sintattica, che a causa dell’alternanza di verbi 
alla seconda e alla terza persona ne risulterebbe complicata; inoltre, l’idea che una 
persona innamorata possa non essere nelle grazie della dea dell’amore sembrerebbe 
implicare una contraddizione. Lo studioso esclude, pertanto, che Saffo osasse 
accusare la dea di trascurarla; ancora, l’idea di nascondere la propria passione, per la 
quale West ha riportato diversi paralleli (soprattutto da Teognide, l’Ippolito e poesia 
romana e bizantina), sembra estranea a Saffo, che non lascia intendere nulla di tutto 
ciò nei frammenti in nostro possesso.  
Anche Benelli è intervenuto nella discussione sul frammento di Cipride, 
aggiungendo un’ulteriore possibilità per la costruzione della prima stanza: il primo 
periodo si interromperebbe subito dopo l’invocazione alla dea, e il tormento d’amore 
sarebbe attribuito questa volta alla persona che è invece favorita da Afrodite.402 
Diversamente da West e Ferrari, la subordinata al v. 3 ha un valore ipotetico e non 
temporale, e il periodo così costruito dovrebbe esprimere un concetto 
universalmente valido,403 motivo per cui la domanda dovrebbe interrompersi dopo il 
vocativo (in effetti le tracce in quel punto sono illeggibili, poteva esserci benissimo 
un segno di interpunzione forte). L’idea del celare la passione amorosa è ripresa, 
                                                 
400 Ferrari 2014, 13.  
401 Bierl 2016b, 339-52. 
402 Benelli 2015, 10: “In addition, love is Aphrodite’s specific gift (cf. Sapph. frs. 1, 16, 102 and 130 
V.)”.  
403 Benelli 2015, 9: “It regards the power of Aphrodite: there is no way to escape it”. 
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così come il verbo ὀνέχω col significato di trattenere e il sostantivo κνώδαλα 
proposto, sia pure con qualche dubbio, da West; il desiderio che indebolisce le 
ginocchia è un altro elemento con cui Cipride lacera la sua favorita, in aggiunta alle 
bestie feroci. In tal modo il testo ai vv. 2-4 serve da spiegazione alla domanda dei vv. 
1-2 e al contempo introduce la situazione in cui si trova l’io lirico.404 Bierl 2016b 
contesta anche la sua interpretazione, perché non c’è motivo per cui Afrodite non 
dovrebbe tollerare il fatto che i suoi favoriti celino i propri sentimenti.405 
 
πῶς κε δή τις οὐ θαμέω̣ς ̣ἄσαιτο 
  Κύπρι, δέσ̣π̣ο̣ιν̣̣’; ὄτ̣τ̣ι̣ν̣α [δ]ὴ̣ φί̣λ̣[ησθα,] 
  [καἰ] θέλοι μάλιστα πάθ̣ο̣ς̣ καλ̣[ύπτην,] 
  [οὐκ] ὀνέχησθα 
 
5  [κνω]δ̣άλοισι μ’ ἀλεμά̣τ̣ω̣ς̣ δ̣αΐ̣σ̣δ̣[ης] 
  [κἰμέ]ρω<ι> λύ{ι̣̣}σαντι γ̣όν’, ὦ με-̣[  
 
L’aspetto più debole della sua ricostruzione, che condivide con i testi di West e 
Ferrari i dubbi sollevati dall’idea di nascondere la propria passione, è l’idea che 
Saffo intenda dire che la dea onori i suoi preferiti tramite la sofferenza d’amore, 
concezione che mal si accorderebbe con ciò che è espressamente detto nel fr. 1, dove 
viene richiesta la liberazione dalle pene; se esse fossero un dono della dea Saffo non 
farebbe una simile preghiera. In generale, sembra che la sofferenza d’amore in Saffo 
sia causata da un amore non corrisposto, come nel fr. 1 e nel 31 sembra evincersi, 
oppure dalla lontananza, vd. frr. 16, 94, 96, ecc.  
Tenendo conto dei contributi succedutisi dopo l’editio princeps, nella raccolta di 
studi sulle nuove scoperte del 2014 Obbink offre un nuovo testo, che rimane nella 
sostanza simile al primo al di fuori del v. 3, in cui rifiuta la sua prima lettura di πάλιν 
al v. 3, ripiegando su πάθαν (= πάθην), e legge un chi al posto di un kappa, 
proponendo χ̣̣άλ̣[ασσαι;]. Ogni persona, chiunque ami, tormentata dalla passione 
                                                 
404 Benelli 2015, 10: “With this reconstruction, we would have also a suitable and clear relation 
between the first and the second strophe of the poem. The generally valid statement ὄτ̣τ̣ι̣ν̣α [δ]ὴ̣ 
φίλ̣̣[ησθα,] / [καἰ] θέλοι μάλιστα πάθ̣ο̣ς̣ καλ̣[ύπτην,] / [οὐκ] ὀνέχησθα serves as an explanation of the 
rhetorical question at the beginning of the poem (vv. 1-2) and at the same time as an introduction to 
the second strophe, where the sufferings are not those of generic τις, but of Sappho herself”.    
405 Bierl 2016b, 346: “The idea of suppressing one’s passion has an almost Puritan flavor. Thus 
according to Benelli and in line with West, the sentence would imply that whoever is in the realm of 
love has to suffer”. 
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desidererebbe dunque la cessazione della sua sofferenza. La ricostruzione della 
seconda strofa resta invece invariata rispetto al 2014:  
 
  πῶς κε δή τις οὐ θαμέω̣ς ̣ἄσαιτ̣ο 
  Κύπρι, δέσ̣π̣ο̣ιν̣̣’, ὄττινα [δ]ὴ φί̣λ̣[ησι,] 
  [κωὐ] θέλοι μάλιστα πάθα̣ν̣ χ̣̣άλ̣[ασσαι;] 
  [ποῖ]ον ἔχησθα 
 
5  [νῶν] σ̣άλοισί μ’ ἀλεμά̣τ̣ω̣ς̣ δ̣αΐ̣σ̣δ̣[ην] 
  [ἰμέ]ρω<ι> λύ{ι̣̣}σαντι γ̣όν’ ωμε̣-[   
  [ . . . ] . α . α . . [ . . ]α̣ι̣μ’ ο̣ὐ̣ π̣ρ̣̣ο[0-3] . ερησ[ 
  [       ]νε̣ερ . [ . ]αι 
 
How can someone not be hurt and hurt again, 
Kypris, Queen, whomsoever one really loves, 
and not especially want respite from suffering? 
What sort of thoughts do you have 
to pierce me idly with shiverings 
out of desire that loosenens the knees [...] 
[...] not [...] 
[...] ... 
 
L’ultimo testo è accettato da Bierl, che trova nel πάθα̣ν̣ χ̣̣άλ̣[ασσαι;] un’eco di altri 
frammenti saffici in cui ci si preoccupa della cessazione della propria sofferenza per 
un amore non corrisposto piuttosto che per il vano tentativo di nascondere una 
passione.  
Critica nei confronti delle interpretazioni di West e Ferrari, che ritiene troppo 
ancorate a un modo di sentire moderno nell’idea del nascondere la passione, 
Schlesier difende il testo di Obbink, apportando lievi modifiche nella prima strofa: 
 
πῶς κε δή τις οὐ θαμέω̣ς ̣ἄσαιτ̣ο 
  Κύπρι, δέσ̣π̣ο̣ιν̣̣’, ὄττινα [δ]ὴ φί̣λ̣[ησι,] 
  [κὠς] θέλοι μάλιστα πάθη̣ν̣ κ̣άλ̣[εσσαι;] 
  [ποῖ]ον ἔχησθα 
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5  [νῶν] σ̣άλοισί μ’ ἀλεμά̣τ̣ω̣ς̣ δ̣αΐ̣σ̣δ̣[ην] 
  [ἰμέ]ρω<ι> λύ{ι̣̣}σαντι γ̣όν’ ωμε̣[  
  [ . . . ] . α . α . . [ . . ]α̣ι̣μ’ ο̣ὐ̣ π̣ρ̣̣ο[0-3] . ερησ[ 
  [      ]νεε̣ρ . [ . ]αι 
 
How would one indeed not be frequently disgusted, 
Kypris, mistress, at whomsoever one loves indeed, 
even when one would most want to call to experience?  
What do you have  
in mind, to tear me apart in vain with shiverings 
by desire loosening the knees? ... 
 
Secondo la sua lettura chiunque sarebbe disgustato dalla reazione che ha nei 
confronti della persona amata, che vorrebbe chiamare a farne esperienza (cioè, nella 
sua interpretazione, a sperimentare a sua volta l’amore, quindi a ricambiarla).406 La 
frase al v. 3 risulta tuttavia un po’ contorta con questa costruzione: vedi i dubbi di 
Bierl 2016b, che ribatte che gli esempi riportati da Schlesier a sostegno della sua 
congettura al v. 3 sono tutti concreti, mentre qui si presupporrebbe che si chiami una 
persona a subire l’amore, cosa piuttosto strana. 407  Schlesier riprende quindi la 
proposta di Obbink del 2014, κ̣άλ̣[εσσαι;], ma leggendo un theta dopo pi e alpha 
ripiega su πάθην̣̣, scegliendo un infinito al posto del sostantivo per cui optano gli 
altri studiosi.  
Infine, Rayor, che fornisce solo la traduzione dal testo di Obbink 2016, sembra 
legare l’ὄττινα direttamente ad ἄσαιτο, mentre per il resto si mantiene molto vicina, 
ovviamente, all’interpretazione di Obbink:  
 
How can someone not be hurt and hurt again, 
Queen Aphrodite, by the person one loves,  
                                                 
406 Schlesier 2016, 385: “In other words: the lover is not already disgusted by the beloved’s rejection, 
but by his own (the lover’s) overwhelming psychic drive to react to it (by calling the beloved). 
Clearly, the unspecified experience to which the beloved is to be called can only be love”. Vd. anche 
p. 387: “What is at stake here is less an urge to relax from suffering, as Obbink argues [...] but rather 
the will of the lover that the beloved too turn into a lover rather than remain only a beloved. Hence, in 
that case, the reason for the lover to be disgusted would disappear”.  
407 Bierl 2016b, 342 n. 5. 
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and not want above all less suffering? 
[What] do you have  
[in mind], to idly rend me shaking 
[from desire] loosening my knees?  
 
Tirando le somme, sicuramente l’idea del nascondere la passione d’amore dovrà 
essere scartata per i motivi più volte ribaditi; mi sembra buona e verisimile la 
concezione che scaturisce dall’ultimo testo di Obbink (anche se forse le tracce al v. 3 
ricordano più un kappa che un chi). 
Per quale occasione è stato scritto questo testo? Secondo Bierl ci sono buone 
probabilità che il frammento fosse eseguito coralmente dalla cerchia di Saffo guidata 
forse proprio dalla poetessa, che con il suo esempio dava modo alle ragazze di 
estrapolare regole generali dal vissuto per comprendere  meglio le vicissitudini della 
vita.408 Un indizio potrebbe essere fornito, secondo lo studioso, dall’accenno alle 
ginocchia che cedono, in un procedimento analogo a quello del frammento della 
vecchiaia, dove il testo che affermava l’impossibilità per le ginocchia di sostenere 
l’anziana poetessa nel frattempo veniva eseguito da un coro che danzava e forse 
cantava: vd. supra. L’insistenza su quella particolare parte del corpo potrebbe essere 
rivelatrice, anche se si tratta di un’immagine già usata nei poemi omerici in contesto 
erotico (vd. infra). È possibile quindi che il componimento fosse originariamente 
destinato a una festa religiosa in onore di Afrodite, anche se nulla vieta di pensare 
che col tempo sia entrato a far parte del repertorio simpotico. Un testo come quello 
di Ferrari e West, dal tono più intimistico e personale, presupporrebbe invece una 
performance monodica.    
 
 
                                                 
408 Bierl 2016b, 347-50; in particolare p. 350: “The maidens of the chorus can reenact Sappho’s 
poetic “outcry” when in love, when desire causes her pain, reaffirming her wish to retain relief 
following her sharp analysis facilitated by clear self-awareness. Again performing the singing ‘I’ 
becomes the speech-act of being in love and suffering. To some degree, the song is equivalent to 
being in love, and its performer, compensating for her loss, also woos the constantly absconding 




v. 1 πῶς κε δή τις οὐ θαμέω̣ς̣ ἄσαιτο: vd. Hom. Il. 17, 149 πῶς κε σὺ χείρονα 
φῶτα σαώσειας μεθ’ ὅμιλον; e Hom. Od. 9, 351 σχέτλιε, πῶς κέν τίς σε καὶ ὕστερον 
ἄλλος ἵκοιτο / ἀνθρώπων πολέων. In POxy 1231 fr. 16 l’omega di θαμέω̣ς̣ si legge 
abbastanza bene, ma in P.Sapph. Obbink il tratto verticale sinistro rimasto non si 
adatta molto alla forma della lettera, anche se non è impossibile che sia stato 
tracciato in modo lievemente diverso. Vd. fr. 58, 7; per θάμα vd. Αlc. 358, 5 τὸν Fὸν 
θάμα θῦμον αἰτιάμενος, 72, 6, Anacr. PMG 395, 7-8. Obbink nota la posizione 
anormale di οὐ, che dovrebbe precedere κε / ἄν δή (vd. Il. 10, 204-5, Od. 18, 414; 22, 
132). Forse il diverso ordine serve a dare maggiore enfasi all’avverbio, “how could 
one not do it frequently?”: la negazione in questo modo riguarderebbe θαμέως, non 
l’intera frase. ἄσαιτο è ottativo di ἀσάω, ‘to be disgusted or vexed at a thing’ (vd. 
paralleli in LSJ s. v.) costruito spesso con il dativo e alle volte con accusativo di 
relazione o usato in senso assoluto. Vd. Sapph. 3, 7, cfr. Sapph. 1, 3 e Alc. 39a, 11. 
 
v. 2 Κύπρι, δέσ̣πο̣̣ι̣ν’̣; ὄτ̣τ̣ι̣ν̣α [.]ὴ̣ φί̣λ̣[: Le lettere dopo la sequenza κυπριδε sono 
quasi del tutto scomparse; dopo aver valutato tutte le possibili combinazioni, come 
κύπρι δε...(Sapph. 2, 13; 5, 18; 15, 9) κύπρ’ἰδ’- ....  Κύπριδ’ἐ-.... e una possibile 
proposta di Burris κύπρι δέρκεσθ’, che tuttavia non si adatta troppo alle tracce, 
Obbink sceglie Κύπρι, δέσποιν’, che al contrario non crea problemi di spazio. Per 
Κύπρι, δέσ̣π̣ο̣ι̣ν̣’ vd. Eur. Med. 632, Hipp. 117, 415=522, Apul. Met. 8, 25 Venus 
domina, cfr. Pind. fr. 122, 17 ὦ Κύπρου δέσποινα. La costruzione della fine del 
verso varia molto a seconda degli studiosi che se ne sono occupati: il [δ]ὴ̣ φι̣λ̣[είη] 
proposto da Burris e messo a testo da Obbink 2014 è stato criticato da Ferrari e da 
West per la presenza di due δή nel giro di due versi; vd. la risposta di Obbink 2015, 
4. Per δή usato sia in una subordinata sia nella principale vedi Denniston GP 224-5 
(12).(i): Hom. Il. 22, 74-6, Od. 1, 293-4, 24, 71-2. [μ]ὴ̣ φίλ[ησθα] è integrazione di 
West e Ferrari (il μή di Ferrari si adatta meglio allo spazio del δή di Burris secondo 
West, ma cfr. i dubbi di Obbink 2015, 4, che sostiene che ὄτ̣τ̣ι̣ν̣α in questo contesto 
sarebbe quantomeno ridondante rispetto a τις); Benelli opta per una soluzione ibrida, 
[δ]ὴ̣ φί̣λ̣[ησθα], mentre Obbink 2016a rimane della sua idea, cambiando solo il 
modo del verbo ([δ]ὴ φίλ̣̣[ησι,]). Per φιλία di Afrodite vd. Hom. Il. 3, 414-6, 5, 423, 
Archil. fr. 112, 11; per il favore degli dei cfr. Hes. Op. 299-300).  
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v. 3: [...] θέλοι μάλιστα πάθ[̣..] χ̣̣άλ̣[ ]: Per l’inizio del verso sono state 
proposte diverse congetture: [καὶ] di Obbink 2014, con θέλοι che presuppone come 
soggetto il τις del v. 1, cfr. Sapph. 5, 3; accompagnato da μάλιστα si trova anche in 
Sapph. 1, 17; [κὠς] di West (con valore temporale come in fr. 31, 7 o 154, 2, oppure 
κὦν, “and the things of which”, genitivo oggettivo dipendente da πάθος oppure da 
κνώδαλα, vd. infra, oppure τῶν con asindeto), [ὠς] di Ferrari (ὠς temporale con 
l’ottativo è usato per un’azione reiterata, cfr. Herod. 1. 17. 2), mentre un valore 
ipotetico alla frase attribuisce Benelli con [καἰ]; la negazione [κωὐ] Obbink 2016a è 
richiesta dalla sua congettura χ̣̣άλ̣[ασσαι alla fine del verso.  
πάλιν era stato letto da Obbink nel 2014, ma è stato subito rifiutato da tutti gli 
studiosi perché le tracce dopo πα sono assimilabili solo a quelle di un theta; 
scelgono un sostantivo Obbink 2016a (πάθαν), West e Ferrari (πάθος, di cui questa 
rappresenterebbe la prima occorrenza, anche se Saffo usa spesso il verbo πάσχω, vd. 
fr. 1, 15; in questo stesso frammento, al v. 10, abbiamo probabilmente ]το πάθη[ν), 
un infinito (πάθην) invece Schlesier (questa forma, presa in considerazione da West, 
era stata scartata per questioni di spazio; ma vedi obiezioni della stessa Schlesier 
2016, 382-3 n. 53).409 
Alla fine del verso, oltre al già anticipato χ̣̣άλ̣[ασσαι di Obbink 2016, è stato 
proposto κ̣άλ̣[εσσαι ο κάλ[εισθαι, “to call back, to call again” dall’editor princeps, 
con paralleli in Alceo (per κάλεσσαι vd. Alc. 368, 1; l’integrazione è stata accettata 
da Schlesier) e κ̣αλ̣[ύπτην da West (o κ̣άλ̣[υψαι da Ferrari, il quale preferisce 
l’aoristo per le sentenze di carattere generale; vd. Pind. Pyth. 4, 145s.). Per l’idea di 
tenere nascosto l’amore vd. Theogn. 1343, Eur. Hipp. 139 e 394 e 712, Dion. Hal. 
Ant. 3. 21, 3, cfr. Ov. Her. 12, 37-8 perfide, sensisti: quis enim bene celat amorem? 
Eminet indicio prodita flamma suo. Bisogna tuttavia notare come questi paralleli 
rimandino a storie d’amore particolari: Fedra non può svelare la sua passione per 
Ippolito per motivi socio-culturali, lo stesso si può dire della fanciulla di cui ci parla 
Dionigi di Alicarnasso, innamorata del cugino contro cui combatte il proprio 
fratello; anche Medea vorrebbe nasconderla perché è rivolta a uno straniero messo 
alla prova dal proprio padre, contro il volere del quale gli fornirà l’aiuto necessario 
per ottenere il vello d’oro; degno di attenzione è anche il parallelo teognideo, dove 
                                                 
409 West 2014, 10.   
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significativamente il poeta dice che non proverà neppure a nascondere la sua 
passione per un ragazzo, non essendo essa sconveniente. Da questi esempi sembra di 
capire che un sentimento è tenuto nascosto solo nei casi in cui esso risulti 
sconveniente per motivi socio-culturali, mentre normalmente si esterna la passione 
per cercare di essere ricambiati; oltretutto, come nota Schlesier (vd. supra), nulla del 
genere è attestato per Saffo. 
 
v. 4: Diverse possibilità sono state proposte nell’editio princeps: κόσμ]ον ἔχησθα 
“you have adornment” (cfr. Sapph. 98a, 3), θῦμ]ον ἔχησθα (cfr. Sapph. 86, 4), 
αἶν]ον ἔχησθα “you have a reputation for” “are famed”, πίκρ]ον ἔχησθα o ἄκρ]ον 
ἔχησθα in   contesto erotico, κέντρ]ον ἔχησθα, κἄρ]ον ἔχησθα “when you have a 
desire”, o il finora inattestato ὀνέχω (ἀνέχω) “you reveal her”. Obbink 2014 
osservava la mancanza di un punto sul papiro, cosa che lo portava a chiedersi se il 
periodo continuasse nella stanza succesiva. Bowie propone ποῖ]ον, soluzione 
adottata da Obbink, mentre Holford-Strevens πῶς] ὀνέχησθα “how do you keep on”, 
riprendendo il πῶς del v. 1. West e Benelli a loro volta hanno integrato [οὐκ] 
ὀνέχησθα con ἀνέχω col significato di ‘hold back, restrain’ (vd. LSJ A II.), mentre 
Ferrari [μηδ’] ὀνέχησθα, citando Hom. Il. 23, 426 e Theogn. 26, [ποῖ]ον ἔχησθα 
Obbink 2014, Obbink 2016 e Schlesier.  
 
v. 5 [...] σ̣άλοισί μ’ ἀλεμά̣τ̣ω̣ς̣ δ̣αΐ̣σ̣δ̣[..]: in un primo tempo Obbink proponeva 
σαμ]βάλοισι con riferimento ai sandali, in contesto erotico o di danza, ma poi ha 
preferito σάλοισι “tremblings, shakings”, agitazioni, scuotimenti (suggerito da 
Hammerstaedt apud Obbink 2014; vd. Soph. OR 23s., Ph. 271, Eur. El. 1241, Or. 
994), usato per sintomi fisici (cf. v. 1 ἄσαιτο), preceduto per esempio da νῶν] 
(Bowie cfr. Sapph. fr. 96, 2), che si legherebbe a [ποῖ]ον ἔχησθα del v. precedente, o 
νῦν] o un pronome relativo, cfr. Eur. Or. 994. West e Benelli optano per κνώδαλα 
(κνώ]δ̣αλ’ οἶσι West, κνω]δάλοισι Benelli). West traduce: “You do not hold back 
the fierce beasts with which you tear me apart”, cfr. fr. 130 V. in cui Eros è detto 
ὄρπετον. Il termine è usato anche per le zanzare (Meleag., Epigr. 33. 2 G.-P.), e 
starebbe bene con il verbo ἀνέχω. Lo studioso ribadiva, comunque, che l’elemento 
più azzardato fosse proprio κνώ]δ̣αλα e che sarebbe stato felice di liberarsene nel 
caso in cui fosse stata trovata una soluzione migliore.  
 
 138 
ἀλεμά̣τ̣ω̣ς̣: le ultime lettere della parola non sono granché leggibili, ma visto che 
l’accento in POxy 1231 è sulla seconda α, può trattarsi di un genitivo plurale o di un 
avverbio,. ‘helplessly, in vain’ ma non di un dativo plurale a causa dello spazio. Cfr. 
Sapph. fr. 130, 2. Vd. LSJ s.v. ἠλέματος, Theoc. 15, 4, Alc. 70, 4. Per West 
simboleggia “the futility of her passion”, p. 10. 
Il verbo δαΐζω, proposto in questa sede da Hammerstaedt, non è finora attestato per 
i poeti lesbi (per l’uso denotante una sofferenza interiore vd. Hom. Od. 13, 320).  
Può trattarsi di δαίσδ[εις seconda pers sing, di δαίσδ[ον con nome neutro plurale o di 
δαίσδ[ην infinito attivo che forse completa ἔχησθα, nel senso di “you are able”, o 
con νῶν (integrato al v. 5). 
 
v. 6 ]ρω λύ{ι}σαντι: c’è uno iota errato dopo la sequenza λυ. È possibile che il 
copista avesse voluto aggiungere uno iota dopo ρω, anche se di solito non lo omette, 
ma la lettera deve essere stata inserita nel posto sbagliato. Forse ἰμέ]ρω(ι) “because 
of desire that loosened” o “destroyed”, quindi più facile che fosse un genitivo. 
Quindi possiamo avere: ἰμέ]ρω λύ(ι)σαντι γόνω “because of the destructive (e.g. 
power?) of your offspring, Desire” oppure ἰμέ]ρω λύ(ι)σαντι γόν(α), ‘che scioglie le 
ginocchia’, come propone Tsantsanoglou. Secondo West invece ἰμέ]ρω è troppo 
breve per la lacuna, a meno che non fosse scritto εἰμέ]ρω con errore da itacistica. 
Sembrerebbe un genitivo, ma è possibile, visto il dativo successivo, che lo iota 
sottoscritto non sia riportato: dunque bisognerebbe forse integrare ἰμέ]ρω<ι> oppure 
μή μ’ ἔρ]ω<ι>. 
λύ{ι}̣σαντι γόν’: cfr. Hom. Od. 18, 212. In Saffo le ginocchia sono menzionate in 
fr. 58, 15. Vd. Alcm. PMGF 3, 61 λυσιμελεῖ τε πόσωι . In fine di verso Ferrari legge 
εγ[̣, εν[̣ Obbink. Cfr. anche Sapph. fr. 130, 1 Eros λυσιμέλης. Per West invece 
l’errore nasconde il verbo λύσσαντι, da λύσσαμι = λυσσάω (infurio, smanio), che 
starebbe molto bene con ἔρ]ω<ι>: vd. Pl. Resp. 329c; cfr. 586c. AP 5.266, 3. West 
non accetta γόν’ ma pensa che le lettere formino un’unica parola (un verbo) con 
quelle successive, γόνωμ(αι), forma lesbia equivalente all’omerico γονοῦμαι. Il tutto 
è tradotto così: “do not, I beseech you, [...] me with raging desire” (cfr. 1, 2-4). Se le 
tracce sono compatibili con un alpha, dopo γόνωμ’ poteva esserci scritto ἔναιρε (μή 
μ’ ἔρ]ω<ι> λύσ̣σαντι, γόνωμ’, ἔ̣ν̣[αιρε).   
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v. 7: all’inizio del verso Obbink propone e.g. παῖ]δα πᾶς. Ferrari pensa di scorgervi 
la parola λαῖλαψ e cita Hom. Il. 11, 306 e 747, 12, 375, 16, 384, 20, 51. 
In POxy 1231 fr. 16.7 si legge la sequenza ]αιμ’ουπρ[, che è in accordo con le tracce 
nel papiro Obbink. Sono state quindi proposte φ]αῖμ’.... o ]αι o ] αἰ μ’ οὐ προ[. 
Ferrari accetta [φ]αῖμ’ di Tsantsanoglou ap. Obbink 2014 con il significato di 
“credo” più che “dico”.  
Il pezzetto che riporta alcune lettere del verso in questione può essere posizionato a 
distanza zero (οὐ προπ̣ερησ[) oppure qualche lettera più in là (οὐ προ[... ] π̣ερήσ[). 
Per Ferrari va spostato un po’, e accettata una proposta di West (non pubblicata) con 
π̣ερήσ[ην come infinito futuro di περίημι (= ὑπερίημι), ‘sopravanzare, superarÈ (cfr. 
Hom. Od. 8, 198) e aggiunge οὐ προ[τόνοις], ‘stralli’ (cavi di prua che mantengono 
ritto l’albero maestro), in accusativo plurale. Per gli stralli cfr. Hom. Od. 12, 409, 
Aesch. Ag. 897, forse Alc. fr. 34, 10, e Posid. 22, 4 A.-B. 
West pensa che all’inizio del verso potesse esserci una qualche forma del verbo 
(ἀ)λαπάζω, come κἀκ]λάπασδ’ ἄμμ’. Legge poi προτερεσ[, come forma di 
προτέρημι = προτερέω, oppure πρότερ’ἠσ[, προτ’ ἐρησ[, πρὸ τερησ[. Se πρότερα 
può essere usato avverbialmente, possiamo avere πρότερ’ἦς [ oppure πρότερ’ἦσ[θα 
“you were not previously...”; per il confronto tra un comportamento passato e quello 
presente vd. Od. 4, 31-2, 4, 810-11, 6, 325-6, Archil. 172, 2-3.  
 
v. 8: Le tracce nel papiro Obbink sono probabilmente da interpretare come ]νεερ[. 
ἐέρσ[α]ι “dew” è stato proposto da Burris, mentre Obbink pensa a συ]νεέρχ[θα]ι, 
infinito medio passivo di εἴργω/εἴργνυμι; cfr. Sapph. fr. 1, 28. 
αἴ κε]ν ἔερχθαι è invece la congettura di Ferrari (“si poteva dire che le bufere non 
avrebbero oltrepassato gli stralli se fossero state trattenute...” p. 15). West ]νε’ 
ἐρα[ίσ]αι “to me when I was in love” se νε formano la seconda sillaba del verso, se 
invece formano la terza preferirebbe ]ν ἔερχθαι.    
  
vv. 9-15: le poche lettere rimaste sono lezioni riportate dal solo P.Oxy 1231 fr. 16. I 
vv. 11-12 sono stati integrati sulla base di Ap. Dysc. Pron. 324b (vd. Voigt su Sapph. 
fr. 26, 11-12). Al v. 9 era forse scritto σέ, forma enfatica del pronome, che potrebbe 
riferirsi ancora alla dea. Il dimostrativo τοῦτο anticipa forse qualcosa che sarà 
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